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„Je größer die Fülle und Mannigfaltigkeit der Materie, 
je erhabener die Form.“ (W. v. Hum bol dt.) 


Alle Rechte, einſchließlich des Aberſetzungsrechts, vorbehalten 


Zur Einführung. 


1880 Naturalismus, 1900 Impreſſionismus, 1920 Erprejjtonis- 
mus — es dürfte an der Zeit ſein, daß die Theorie ſich wieder auf 
die unverrückbaren Grundlagen der poetiſchen Gattungen beſinnt, 
erſtens, um hier der Anarchie zu wehren, dort ehrfürchtig zu erkennen, 
wie echte Dichterfülle an den Grenzen der Form leidet, aufleuchtet, 
und ſodann, ihrer echten Tradition gemäß, überall und immer, das 
Unvergängliche bewahrend, die nachwachſenden Geſchlechter mit den 
großen Alten zu verbinden. 

Die vorliegende Arbeit knüpft an den Goethe⸗Schiller⸗Aufſatz 
„Über epiſche und dramatiſche Dichtung“ an. Wie dort die Geſtal⸗ 
ten des Mimen und Rhapſoden gezeichnet ſind, ſo werden hier die 

O epiſchen, dramatiſchen und lyriſchen Situationen des Menſchen im 
„ Allgeſchehen beſtimmt, von ihnen aus die drei Gattungen als die 
drei einzig möglichen erwieſen, dieſe Gattungen hierauf durch die 
> Scharf und durchaus neu erfaßten Begriffe Bericht und Darſtellung 
3 eindeutig gegeneinander charakteriſiert. Ihre äußere Form wird er⸗ 
„ kannt als die beſondere epiſche, dramatiſche, lyriſche Technik, innere 
Formen find Tragödie, Komödie, Epos, Roman, Novelle uſw. Der 
Hauptteil beſchreibt jede der drei Gattungen, ihre äußere und innere 
Form. In der Einleitung aber wird ein Syſtem der ganzen Poetik 
ſkizziert, um die Gattungen in ihrem organiſchen Zuſammenhang 
— mit den Stilformen und Erlebnisweiſen zu zeigen. Der Verfaſſer 
. prüft beſonders ſtreng die Zuſammenhänge auf ihre verbindende 
„Kraft, damit Notwendigkeit und Freiheit klar geſchieden ſeien, Wiſ⸗ 
J ſenſchaft wirklich da herrſche, wo fie herrſchen ſoll, jedoch der Schaf⸗ 
fende ſich trotz einſeitiger Theorien ſeiner Mittel und Möglichkeiten 
Terfreue. Denn nicht zuletzt dem Schaffenden wird dies Buch manches 
klären können, weil es ganz nur Sichtbares gibt, die Theorie vom 
konkreten Werk ableitet, Pſychologie jo gut wie Metaphyſik meidet. 
Es will ſehen lehren. 
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Einleitung. 


Erlebnisformen und techniſche Formen. Tritt man in das Gebiet 
der Poetik ein, ſo wirbelt einem ein Heer von Begriffen entgegen 
— Gattungen: Lyrik, Epik, Dramatik — Formen: Tragödie, Ko⸗ 
mödie, Schauſpiel, Roman, Novelle, Epos, Idylle, Elegie, Satire, 
Humoreske, Groteske, Lied, Hymnus, Ode, Ballade, Romanze — 
Stilarten: Impreſſionismus, Naturalismus, Realismus, Idealis⸗ 
mus, Expreſſionismus — weiter hört man von naiver und ſentimen⸗ 
taliſcher Dichtung, es wird Sprache, Rhythmus und Kompoſition 
erörtert, innere und äußere Form unterſchieden, man ſpricht von 
Erlebnis und Dichtung, Weltanſchauung, Weltanſchauungstypen 
uſw., und überblickt man hierauf das Syſtem dieſer Begriffe, jo 


iſt ſelten eine naturgemäße Ordnung zu erkennen. 


Von einer neuen Beſtimmung der drei Gattungen her hat ſich 
mir eine ſachliche Ordnung ergeben. Ich faſſe die Gattungen als 
drei abſolut verſchiedene, alſo klar zu beſchreibende Techniken auf, 
Techniken, ein dichteriſches Erlebnis ſprachlich darzuſtellen, und 
ſcheide daher einmal in a) Erlebnis, b) Technik: die drei Gattungen. 

Warum nicht Erlebnis und Form? oder Stoff und Form? innere 
und Äußere Form? Zur möglichſt engmaſchigen, feinen Erfaſſung 
eines ſo komplexen Gebildes, wie es eine Dichtung iſt, kann man, 
ſoll man den Begriff der Form von verſchiedenen Ebenen aus ſchei⸗ 
den laſſen; ſagt man Erlebnis gegenüber Technik, ſo iſt eine Haupt⸗ 
ſcheidung ſofort eindeutig bezeichnet, und der Begriff Form ſteht 
noch Zu guten Dienſten nach vielen Richtungen hin bereit. Auch 
vermeidet man mit der groben Teilung Stoff⸗Form den müßigen 
Streit um den Begriff Stoff, in welchem einen die Logik gerne 


‚narrt, wenn ſie zu Form gar ungeſtüm den Komplementärbegriff 


Stoff heiſcht. — Die Tatſachen ſind folgende: mittels einer Technik, 
der lyriſchen, epiſchen oder dramatiſchen, wird ein Erlebnis dar⸗ 
geſtellt, und die dunkle Maſſe Erlebnis wird durch verſchiedene For⸗ 
men ſeeliſcher Haltung genauer beſtimmt. — Dieſe Erlebnisfor⸗ 
men, ſie ſind mit der Konſtitution des Dichters gegeben, ſind be⸗ 
kannt; ich zähle auf, ohne genauer, als ſchon geſchehen, begrenzen 
zu wollen. 

Die Seele des Dichters, ſagen wir jene Energie, deren Weſen von 
ſeinem Geiſt ſowohl als von ſeinem Inſtinkt, von ſeinem Bewußten 
wie Unbewußten gebildet wird, ſie beſtimmt ſeine Haltung zur Welt, 
die Art der Spannungen zwiſchen Ich und Welt. Dieſe Spannungen 
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äußern ſich in verſchiedenen Erlebnisformen verſchiedener Lebens⸗ 
ſchichten. 

Folgende Erlebnisformen weiſe ich einer erſten Erlebnisſchicht 
zu — ich reihe bloß auf, weil eine ſachlich⸗ſyſtematiſche Ordnung 
nicht möglich iſt, das Syſtem nur dasjenige eines Verfaſſers ſein 
könnte. 

Die Seele des Dichters beſtimmt ſeine naive oder ſentimentaliſche 
Haltung, bedingt, ob er ſich pathetiſch oder ironiſch oder ſachlich 
einſtellt, ſie blickt elegiſch in die Vergangenheit, ſchaut im Einzel⸗ 
geſchehen ſowohl als im Weltlauf tragiſches Irren und Sterben, 
vermag idylliſch eine Handlung ſich ganz und freundlich im irdi⸗ 
ſchen Leben runden zu ſehen, ſie bezwingt humoriſtiſch jede Trauer, 
erlaubt ſich kühn ſatiriſch zu richten und wagt in tollem Übermut 
alle Maße grotesk zu verzerren; die Seele verſinkt in weltvernei⸗ 
nenden Peſſimismus, erhebt ſich in unerſchütterlichem Optimismus 
oder hat jedem Willen entſagt und genießt äſthetiſch, abſeitsſtehend, 
mit ſchönheitstrunkenen Augen das unendliche Schauſpiel des 
Lebens. 

Ebenfalls von der ganzen Perſönlichkeit beſtimmt, doch bewußter 
mittels Ideen geſchaffen, ſind die Formen einer zweiten Schicht, 
die Stilformen. Ihr Weſen iſt verſchiedene Diſtanz der Kunſt von 
der Natur. 

Erkenntnistheoretiſch iſt es eine Ungeheuerlichkeit, jo kurzweg von 
„Natur“ und „Kunſt“ zu ſprechen, als ob das zwei klar begrenzte 
Größen wären, gegen- und auseinander zu ſchieben. Und doch iſt 
es ſo, daß, was eine der ſchwierigen und ernſthaften Aufgaben der 
Philoſophie iſt, nicht auch eine ſolche der praktiſchen Aſthetik fein 
muß. Der Dichter ſteht mit ſeinen naturgegebenen Sinnen in der 
Welt, und iſt nur ſein Gefühl, ſeine Idee, Viſion mächtig genug, 
ſo wählt er genau die Daten aus der Natur, mit denen er den Leib 
für die Seele ſeines Werkes bauen kann. Erkenntnistheoretiſche 
Klarheit über die Grenzen von Subjekt und Objekt? Lehnt ſchon der 
Naturſchauer Goethe Fernrohre und Mifrojfope ab, fo meidet der 
Dichter noch ängſtlicher die Teleſkope des ſpekulativen Denkens, denn 
er will Zuſammenſchau, Geſtalt. Die typiſchen Nichtkönner, in de⸗ 
nen keine Seele formt, ſuchen jeweilen die „Grundlagen der Kunſt“ 
in einer „neuen Aſthetik“: extreme Broſchürennaturaliſten und ⸗ex⸗ 
preſſioniſten. Stil iſt Standpunkt, d. h. Perſönlichkeit, formal ge⸗ 
ſprochen Konſequenz, iſt einheitliche Perſpektive, die organiſchen Zu⸗ 
ſammenhang aller Elemente von der Kompoſition des Ganzen bis 
in die Einzelheit des Beiwortes ſchafft. 

Stilformen, ihr Weſen die Diſtanz der Kunſt von der Natur. 
— Moöglichſt nahe an der Natur will der Impreſſionismus den ſinn⸗ 
lichen, empfindungsmäßigen Eindruck des Objekts auf das Subjekt 
wiedergeben, verbannt den Geiſt und ſeine Ideen als Konſtrukteure. 
Daher kann er im einzelnen nur Flächenhaftes, Schwebendes, 
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Augenblickliches geben und iſt die Struktur der Kompoſition in 
einem größeren Ganzen, das er ſtreng genommen gar nicht faſſen 
dürfte, weil allein der Geiſt Zuſammenhang ſchafft, bloße Reihe, 
Summe, deren tauſend Bilder niemals das Bild haben. Die tauſend 
Bilder des Impreſſionismus deuten vielleicht auf einen Mittelpunkt, 
auf den Gegenſtand hin, wollen ihn aber nicht packen, geſtalten, 
haben keinen Namen, ihn zu prägen und uns damit erſt wahrhaft 
zu ſchenken; der Impreſſioniſt wagt nicht Schöpfer zu ſein. — Der 
Naturalismus iſt der Natur noch gleich nahe, nur ſchaut er ſtärker 
und ergreift ſo ſtatt der Fläche, Oberfläche mehr den Körper, das 
Dreidimenſionale; aber auch er geſtattet ſich in der Kompoſition 
noch nicht Organiſation, geiſtige Schöpfung, auch er gibt als Struk⸗ 
tur des Zuſammenhanges der Elemente nur Reihe, Summe, die 
verdammt iſt, gegenüber dem Unendlichen der Wirklichkeit bloß 
Fragment zu bleiben. — Doch da kommen wir über den Realismus, 
der im einzelnen die Natur möglichſt ſinnlich kopieren will, in der 
Ordnung der Daten dagegen, in der Kompoſition ſchon geiſtge⸗ 


ſchaffene, ideenhafte Zuſammenhänge erlaubt, zum reinen Idealſtil. 


Ihm iſt recht eigentlich der Menſch das Maß der Dinge. Seine 
Künſtler haben, bewußt oder unbewußt, inſtinktſicher oder von me⸗ 
taphyſiſcher Schau her, wenige, doch zentrale Tatſachen inne, fol⸗ 
gende: unſer Körper iſt begrenzt, iſt Geſtalt, ſeine Teile ſind Glie⸗ 
der, er iſt ein Organismus; unſer Leben: Geburt, Reife, Tod, iſt 
begrenzt, iſt Geſtalt; die Erde iſt begrenzt, eine Kugel, iſt Geſtalt, 
wir wagen zu ſchauen: ein Organismus; die Welt muß ſein in 
Analogie zu jedem Organismus, zu unſerem Menſchtum: Kugel, 
Geſtalt, Organismus. Und ſomit wagen fie der Natur kongenial 
nachzuſchaffen, ein Werk von innen her zu formen, zu bauen, ſie 
ſchaffen geiſtesmächtig und ideenkühn die Kugel, die Geſtalt, den 
Organismus; ſie ſchaffen neben der unendlichen Natur im Reich 
des Geiſtes das Symbol. — Goethe ſagt: 

„Phantaſie iſt der Natur viel näher als die Sinnlichkeit; dieſe iſt in 
der Natur, jene ſchwebt über ihr. Phantaſie iſt der Natur gewachſen, 
Sinnlichkeit wird von ihr beherrſcht.“ (W. A. 2. Abt. 6, 361.) Und 
Kant in feiner Sprache: „Sie (die Dichtkunſt) erweitert das Gemüt da⸗ 
durch, daß ſie die Einbildungskraft in Freiheit ſetzt und innerhalb der 
Schranken eines gegebenen Begriffes, unter der unbegrenzten Mannig⸗ 
faltigkeit möglicher damit zuſammenſtimmender Formen, diejenige dar⸗ 
bietet, welche die Darſtellung desſelben mit einer Gedankenfülle ver⸗ 
knüpft, der kein Sprachausdruck völlig adäquat iſt, und ſich alſo äſthe⸗ 
tiſch zu Ideen erhebt. Sie ſtärkt das Gemüt, indem ſie es ſein freies, 
ſelbſttätiges und von der Naturbeſtimmung unabhängiges Vermögen 
fühlen läßt, die Natur, als Erſcheinung, nach Anſichten zu betrachten 
und zu beurteilen, die ſie nicht von ſelbſt, weder für den Sinn noch den 
Verſtand in der Erfahrung darbietet, und ſie alſo zum Behuf und 

leichſam zum Schema des überſinnlichen zu gebrauchen.“ (Urteilskraft, 

53. Vorländer 183.) 

Die Struktur der Elementelagerung im Idealſtil iſt ein Organis⸗ 
mus wie der Menſch, dieſe Elemente ſelbſt, wieder wie der Wenſch, 
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Geiſt und Materie, Körper. — Weiterſchreitend auf der ſchematiſchen 
Linie Natur —Kunſt kommt jenſeits des vollmenſchlichen Maßes das 
andere Extrem, der nackte Geiſt ohne Körper, der Expreſſionismus. 
Er will wieder nur eines geben; nicht wie der Impreſſioniſt, Natura» 
liſt das Sinnliche, ſondern das nur Geiſtige. Weil aber dies Geiſtige 
ſich gar nicht mehr an der Natur und ihren Formen orientiert, iſt 
hier die Lagerung der Elemente Willkür, Anarchie, und ebenſo not⸗ 
wendig folgt aus dem Weſen des Geiſtes, der ein Dialektiker, Anti⸗ 
thetiker iſt, für das expreſſioniſtiſche Werk, daß es Fratze iſt, d. h. ſein 
Geiſtiges kraß eindeutig und grob maierialitiſch berichten muß, 
nie darſtellen kann. 

Summe, Organismus, Anarchie als Lagerungsarten der Ele⸗ 
mente, Kompoſitionsarten und die entſprechenden Bezeichnungen 
des Werkes als ſinnliche Kopie, Symbol, Fratze faſſen das, was 
oft als „innere Form“ des Kunſtwerkes verſtanden wird. 

Die Natur iſt unendlich. Der ſchöpferiſche Menſch, der Künſtler, 
tritt immer wieder vor dieſe Unendlichkeit und greift, von ſeiner 
Konſtitution beſtimmt, gewiſſe Seiten heraus. Der Theoretiker kann 
am beſten unter dem Schema einer gleichſam räumlichen Diſtanz 
von näher oder ferner der Natur ordnen und ſoll im übrigen ſofort 
konſtatieren: der Naturalismus von 1775 ſah die und die Züge der 
Natur, der von 1890 jene anderen — der hohe, naturfernere Stil 
des Sophokles benutzt, vermeidet die Elemente, jener Goethes in 
der „Iphigenie“ dieſe anderen uſw. So kann man zu mehr oder we⸗ 
niger konventionell feſtgelegten Begriffen über Naturalismus, Rea⸗ 
lismus uſw. kommen; ſiehe z. B. Rudolph, „Die Welt des Sichtbaren 
bei Gotthelf“, Bern 1906. 

Drittens iſt auch als eine mit der Konſtitution gegebene Erlebnis⸗ 
form die lyriſche, epiſche, dramatiſche Haltung des Dichters anzu⸗ 
ſprechen. Dieſe Haltungen ſind das Weſen der drei poetiſchen Gat⸗ 
tungen, das ſich für die Darſtellung eben die drei Techniken der 
Lyrik, Epik, Dramatik geſchaffen hat. Dies Weſen als ein Innerliches 
wird vom Außerlichen, von der Technik her genauer zu erfaſſen ſein, 
hier nehme man die Begriffe im geläufigen Sinne. 

Eine vierte Schicht von Formen endlich, auch zu tiefſt Erlebnis⸗ 
formen, abſolut klar durch Ideen beſtimmt, ſind die Tragödie, Ko⸗ 
mödie; Epos, Roman, Novelle, Erzählung, Legende, Märchen, Tas 
bel, Anekdote; Lied. 

Es ergibt ſich ſomit folgende Ordnung: a) Erlebnisformen: 

I. Haltungen der Seele zur Welt: naiv, ſentimentaliſch — ironiſch, 
pathetiſch, ſachlich — tragiſch, idylliſch, elegiſch, humoriſtiſch, ſa⸗ 
tiriſch, grotesk — peſſimiſtiſch, optimiſtiſch, äſthetiſch. — II. Hal⸗ 
tungen der Seele auf der Diſtanz Natur —Kunſt: naturaliſtiſcher, 
idealiſtiſcher, expreſſioniſtiſcher Stil — [Summe, Organismus, Ans 
archie — Kopie, Symbol, Fratze.] — III. Lyriſche, epiſche, dra⸗ 
matiſche Haltung. — IV. Von Ideen mitgeformt: Tragödie, Ko⸗ 
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mödie — Epos, Roman, Novelle, Erzählung, Legende, Märchen, 
Fabel, Anekdote — Lied, Ode, Hymnus. b) Techniſche Formen: 
die drei poetiſchen Gattungen: Lyrik, Epik, Dramatik. 

Der erſte Blick über dieſe Ordnung läßt Beziehungen zwiſchen den 
Erlebnisformen und poetiſchen Gattungen vermuten, vermittelt na⸗ 
türlich durch die lyriſche, epiſche und dramatiſche Haltung. Man er⸗ 
innert ſich an Tatſachen, z. B. daß das tragiſche Erlebnis am rein⸗ 
ſten in der dramatiſchen Technik darzuſtellen iſt, man erkennt über⸗ 
haupt ſehr bald den engen Bezug zwiſchen den drei Gattungen und 
den Formen Tragödie, Komödie, Epos, Roman, Novelle uſw., ja 
es ſcheint, als ob der Geiſt nicht befriedigt ſei, ſolange er nicht not⸗ 
wendige Beziehungen gefunden habe. Weiß man ferner, daß nun 
einmal Hauptmanns „Florian Geyer“ als naturaliſtiſch⸗hiſtoriſche 
Tragödie verfehlt iſt, ſo möchte man vorſchreiten zu notwendigen 
Verhältniſſen auch zwiſchen poetiſcher Gattung und Stilform, man 
möchte ſogar einfache Wege wünſchen zwiſchen den Gattungen und 
ſeeliſchen Haltungen wie naiv, ſentimentaliſch, ironiſch, ſatiriſch, pa⸗ 
thetiſch, elegiſch uſw. kurz: das Verhältnis zwiſchen Erlebnisform 
und poetiſcher Gattung iſt recht eigentlich das lockende Problem, das 
Problem der Poetik. Wäre es eindeutig, d. h. ergäben ſich von der 
einen zur andern Seite notwendige Beziehungen, ſo wäre die Poetik 
und die poetiſche Technik eine Wiſſenſchaft, ihre Wertungen abſolute. 

Wenn die Monographie gut daran tut, vom Erlebnis des Dich⸗ 
ters vorzuſchreiten zur Dichtung, zum Epos, Lied, zur Tragödie, und 


zwar bis in die Einzelheit der Form, 3. B. des Versmaßes, ſie 


nicht ruhen darf, bis ſie den lückenloſen Zuſammenhang zwiſchen 
Erlebnisform und Technik gefunden hat, der wertvoll iſt eben als 
ein tatſächlicher Zuſammenhang, ſo muß die Theorie, die möglichſt 
allgemeingültige und logiſche Notwendigkeiten gewinnen ſoll, den 
umgekehrten Weg gehen. Daher, ſtatt in Metaphyſik eſſayhaft geiſt⸗ 
reich zu ſpekulieren, beſtimme ich zuerſt das einzig klar zu Faſſende: 
die techniſche Form, die drei poetiſchen Gattungen. Dann erſt er⸗ 
laube ich mir mit aller geziemenden Behutſamkeit zu fragen: von 
welcher Erlebnisform wird die dramatiſche, epiſche, lyriſche Gattung 
am reinſten erfüllt? Gibt es notwendige Beziehungen oder nur 
Tendenzen? 

Ich frage damit nur etwas genauer, ſyſtematiſcher, als andere 
auch ſchon getan haben, z. B. E. Bovet in ſeinem Buch „Lyrisme, 
Epopée, Drame“. Ich zitiere das Beiſpiel als Anregung. Bovet 
will ein Geſetz der Literaturgeſchichte aufzeigen und beſchreiben, 
das er S. 17 ſo formuliert: 
5„Or, les idées, aussi bien que les hommes, naissent les unes des 
autres; elles ont leur jeunesse, leur maturite, et leur crise finale qui 
est un nouvel enfantement; c'est leur &volution logique. Les principes 
directeurs crèéent un état de choses, et se modifient, par le fait m&me de 
cette ,rèalisation“, jusqu'à l' puisement; chaque nouveau principe est de 
salu& comme une foi nouvelle et définitive (lyrisme), il se r&alise plus 
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ou moins imparfaitement (&pop&e), puis il s’effondre devant un nou- 
veau principe (drame).“ Bovet geht alfo vom Inhaltlichen, Sto fflichen, 
von den Gefühlen und Ideen der wechſelnden Zeiten und ihrer Menſchen 
aus, ſieht auf die „innere Form“, Erlebnisform, nennt unbedenklich und 
mit Recht Werke von z. B. epiſcher Technik, „äußerer Form“, innerlich, 
d. h. der ſeeliſchen Haltung nach dramatiſch oder lyriſch, er wagt Cor⸗ 
neille als Epiker anzuſprechen. Er ſchafft dann den Begriff der adäquaten 
Form, der Form, adäquat dem lyriſchen, epiſchen, dramatiſchen „Stoff“, 
der ſeeliſchen Haltung, dem Geiſt einer Epoche, der den Stoff vor der 
äußern lyriſchen, epiſchen, dramatiſchen Formung innerlich formt. Zwar, 
weil er auf dem Gebiet der Erlebnisformen bleibt, kann er in der Pole⸗ 
mik gegen Croces Leugnung der drei Gattungen einerſeits und Brune⸗ 
tieres Abſolutismus andrerſeits nur zu dem Satz gelangen: „Or quelle 
que soit l’infinie variete des temperaments, on peut les ramener sans 
effort, en litt&rature, à ces trois visions: lyrique, épique et dramatique; 
ou à des combinaisons de ces visions. Sans doute, le lyrique se méle 
souvant à l’Epique, ou au dramatique, et il y a tout dans tout, mais 
il y a aussi un &l&ment qui domine. Parce que Chevreul a distingué 
vingt-cing mille tons de Couleur, on ne saurait pourtant nier les sept 
couleurs du spectre solaire; et ainsi qu’un peintre voit en jaune, 
un autre en violet, de m&me un poète sent en poe£te lyrique et un 


autre en dramaturge.“ (S. 249—250.) Jedoch die Aberzeugung von 
der Weſenhaftigkeit der äußern Form, der drei Gattungen als Techniken, 
ihrer geſetzgebenden Macht, ihrer formenden Kraft, ihres Charakters als 


eines Gefäßes, in das man nicht alles Mögliche hineinwerfen kann, dieſe 
Aberzeugung kommt in dem Begriff der adäquaten Form zum Ausdruck, 
wenn er auch faſt etwas nebenbei auftaucht: „On pourrait aller plus loin, 
et, sans tomber dans le fetichisme des formes et des regles, étudier 


les rapports intimes du contenu avec le contenant. Sans doute le 


lyrisme n'est pas lie le moins du monde à la forme de l’ode ou du 
sonnet, ni méme au vers; telle page de George Sand est plus lyri- 
que que telle poèsie de Sainte-Beuve; le roman ‚Daniele Cortis‘ de 
Fogazzaro est surtout dramati que, tandisque les drames de D’Annun- 
zio sont surtout lyriques. Mais encore pourrait-on se demander: l’effet 
voulu ne serait-il pas beaucoup plus considèérable si la forme était 
adequate à l’esprit? Victor Hugo nous ä donn& des exemples mer- 
veilleux de strophes lyriques et de strophes épiques; sans parler de 
cet artiste souverain que fut Goethe. C'est là, chez les très grands, 
qu'il faut chercher un enseignement, au lieu de nier les lois en citant 
exemple des mediocres.“ (S. 15—16.) Und ähnlich: „Mais ces formes, 
dont le nombre est infini, sont elles toujours ad&quates? je ne le crois 
pas. Gabriele D' Annunzio nous a donn& plusieurs tragédies lyriques; 
c'est son droit; pourtant il est loin d'avoir prouv& que la tragédie con- 
vienne au lyrisme; j'ai m&me le droit de dire qu'il y a chez lui un con- 
flit tres grave entre la forme et l' inspiration.“ (S. 252.) 


Adäquate Form! Wir müſſen von der „äußeren Form“, gefaßt 
als Technik, herkommen, unterſuchen, was ſie für die „innere“ po⸗ 
ſtuliert. Sicher, gerade weil die drei poetiſchen Gattungen nicht nur 
Techniken ſind, ſondern ihr Weſen als drei grundverſchiedene ſee⸗ 
liſche Haltungen haben, kann jede nur einen organiſch beſtimmten 
Komplex von Erlebnisformen, Stoff darſtellen. 


Jetzt werden ein erſtes Mal die Begriffe vorgeführt, mit denen 


gearbeitet wird, ihre Kraft der Scheidung und Beſtimmung ange⸗ 
deutet. 
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Bericht und Darſtellung. Es ſollen dieſe zwei Begriffe in ihrer 
Tiefe und Weite vorerſt im allgemeinen erkannt werden. 

Man ſpricht bei Aufſätzen von guter oder ſchlechter Darſtellung 
der Gedanken, der Verfaſſer kann „es“ ſagen oder nur umſchreiben 
— der bildende Künſtler bemüht ſich, mit einer ausdrucksvollen Ge⸗ 
bärde, intenſiven Farbe, charakteriſtiſchen Linie ſeine Viſion dar⸗ 
zuſtellen, er kann aber auch um die Darſtellung von etwas mehr 
Außerlichem, 3. B. um die möglidite Tiefräumigkeit im Bilde 
ringen — Philoſophie und Religion erheben die erſchütternde Frage: 
was ſtellt mein Leben, was ſtellt der Weltlauf dar? Auch in der 
Dichtkunſt ſcheiden und werten die beiden Begriffe. Ein Blick auf 
dieſe Beiſpiele zeigt, daß Bericht oder Darſtellung bald in Bezug 
auf etwas Innerliches, bald mehr in Bezug auf etwas Oberfläch⸗ 
licheres geſagt wird. Wo haben wir die genaue Ausdrucksweiſe? 
Was iſt Bericht und was Darſtellung? 

Um das zu erkennen, müſſen wir ſehen, wo dieſe Begriffe ent⸗ 
ſtehen. 

Aus dem Allgeſchehen taucht der Menſch empor, gewinnt in ſei⸗ 
nem Bewußtſein den feſten Ort, von dem aus er mittels des Gegen⸗ 
ſatzes das Geſchehen draußen wahrnimmt. Sich ſelber empfindet er 
unmittelbar als Leben, ein lebendiges Ich ſtellt ſich dar in Empfin⸗ 
dungen, Wahrnehmungen, Vorſtellungen, Gedanken, in Wünſchen, 
Begehren, Erleiden, in Handlungen der Seele und des Körpers. Das 
Ich ſtellt ſich dar, iſt autonom. — Was draußen in der Welt iſt, wird 
ihm von den Sinnen, vom ganzen komplizierten Apparat des Er⸗ 
kennens berichtet. Es bezieht die Welt auf ſich, betrachtet, was 
ihm gefällt, benützt, was es braucht, ſie iſt ihm Mittel; das Draußen 
iſt zunächſt heteronom. Wobei ich nicht ſelber anweſend bin, das 
laſſe ich mir berichten. Das Leben draußen wird uns berichtet, 
unſer eigenes Leben ſtellen wir dar. 

Erſt Phantaſie und Denken geben in einem gewaltigen Akt des 
Erkennens, idealiſtiſch oder realiſtiſch, auch der Welt draußen Eigen⸗ 
leben, Autonomie, und dann iſt in uns, um uns ein Leben, das 
wir als Bewegung, Geſchehen erfaſſen. Als autonom ſtellt ſich auch 
dies Alleben immer dar, es berichtet nicht, ſondern ſtellt ſich dar 
in all den Weiſen, die die Wiſſenſchaft erforſcht. 

Müßte der Menſch, wie ein Gott, das Alleben in deſſen Totalität 
empfinden oder gar bewußt erleben, ſo würde er bei ſeiner jetzigen 
Konſtitution von der Fülle zerriſſen, daher bleibt für ihn von höch⸗ 
ſter praktiſcher Bedeutung die Urſcheidung „Ich und Welt“, und 
mit ihr ſind die Kategorien Darſtellung und Bericht gegeben. Die 
allgemeinſte Faſſung lautet: das Subjekt ſtellt ſich dar, vom 
Objekt wird berichtet. Die zwei Begriffe entſtehen alſo aus zwei klar 
erkennbaren Stellungen zum Allgeſchehen, ſie ſind nicht Gefäße 
eines hiſtoriſchen Inhalts, ſondern konſtitutive Begriffe, unbegrenzt 


anwendbar, auf „Außeres“ und „Inneres“, nämlich überall da, 


* 
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wo das Verhältnis von Idee zu Stoff ſtatthaben kann. Man muß 
ſich daher immer klar ſein, von welchem Grund aus, von welcher 
Idee her man nach Darſtellung und Bericht fragt. 

Die äußere Form der drei poetiſchen Gattungen. Welches ſind die 
Merkmale, die Kategorien der Darſtellung an einem wirklichen Ges 
ſchehen, an einer Darſtellung des Lebens ſeiner ſelbſt, an einer 
menſchlichen Handlung? 

Die Perſonen reden, denken, machen ihre Gebärden, tun ihre 
Arbeit, ſie wachen, träumen, ſchlafen — das ſind die Momente des 
„Werdens“, der Bewegung, des Geſchehens. Dabei iſt die Seele 
ins Zuſtändliche, in die Momente des „Seins“ geſenkt, ſie iſt in 
ihrem Körper, ihrer Kleidung, ihrem Gerät, in Wohnung, Haug, 
Stadt, in der Landſchaft, im Weltall. Jede Perſon hat ihre eigene 
Perſpektive, das Außere: Landſchaft und Mitmenſchen, und das 
Innere: ihre eigene Welt der Gefühle und Strebungen zu ſehen. 
Das Ganze iſt abſolute Stete des zeitlichen Fluſſes und abſolut 
gleichmäßige Dichte der Kauſalität, es iſt, iſt konkret, iſt in Zeit 
und Raum Gegenwart. Darſtellung iſt ſomit: Ineinander von Sein 
und Werden, abſolute Stete und Dichte, einheitliche Perſpektive 
von einem Handelnden aus, Konkretſein, räumlich⸗ zeitliche Gegen⸗ 
wart. 

Demnach nenne ich auch die äußere Form der drei poetiſchen Gat⸗ 
tungen die Erſcheinungsweiſe des Stoffes hinſichtlich der Kategorien 
Sein und Werden, Stete, Dichte, Dee N ee Raum 
und Zeit. * 

Bericht iſt je die Negation jeder dieſer Poſitionen, erfaßt nur 
noch eine Beziehung, nicht mehr die Sache ſelbſt. 

Was können die drei poetiſchen Gattungen an Darſtellung geben? 

Das Drama iſt durchgehends Darſtellung. Weil es Wirklichkeit, 
Vorſtellung auf der Bühne iſt, wird ihm möglich, das Ineinander 
von Sein und Werden nachzuahmen. Das Werden entfaltet es in 
Dialog, Monolog, in den Gebärden und Taten der handelnden 
Perſonen, und die Momente des Seins bringen an jedem Punkt 
der Handlung, gleichzeitig, ohne ihren Fluß zu unterbrechen, die 
Körper, die Kleider der Schauſpieler, indes die Bühne die Geräte, 
Wohnung, Landſchaft darſtellt. Wir lernen die Perſpektive jeder 
Perſon, ihre Welt kennen, wir haben die Stete des zeitlichen Fluſſes 
und die gleichmäßige Dichte der Kauſalität, alles iſt konkret, iſt 
Gegenwart. 

Auch die Lyrik iſt durchgehends Darſtellung. Sie hat im Gegenſatz 
zu Drama und Epos keine Handlung, ſie iſt gleichſam nur ein Wort 
(ſiehe Lyrik), ſie iſt ein gegenwärtiger Monolog des Dichters und 
hat als ſolcher das Ineinander von Sein und Werden, die abſolute 
Stete und Dichte, die einheitliche Perſpektive, ſie iſt konkret. 

Das Epos iſt in jedem Punkt das Gegenteil von Drama und Ly⸗ 
rik, es iſt nämlich durchgehends Miſchung von Bericht und Dar. 
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ſtellung. Die Momente des Seins und Werdens können nie ſo 
abſolut ineinander verwoben ſein, wie das dem Drama, der Lyrik, 
der Wirklichkeit natürlich iſt, ſondern ſie fallen mehr oder weniger 
auseinander, und das auch dann, wenn die Schilderung der Mo⸗ 
mente des Seins nach Leſſings Rat und der Praxis der guten 
Epiker möglichſt in Handlung, Werden umgeſetzt iſt; der Charakter 
der Sprache und die Enge unſerer Vorſtellung erlauben kein abſo⸗ 
lutes Ineinander. Ferner iſt die abſolute Stete des zeitlichen Fluſſes 
gebrochen. Die Handlung wird von der Schilderung der Momente 
des Seins unterbrochen, Zwiſchenreden des Erzählers können ſich 
einſchieben, ſelbſt die Hereinnahme eines Frühern als Plus⸗ 
quam perfekt ſtört eben den Gang der Imperfekthandlung. Die Stete 
iſt nur noch eine relative, eine immer wechſelnde. Das gleiche iſt 
von der Dichte zu ſagen. Es folgen ſich Szenen mit raſchem Dialog, 
alſo von einer ſtarken Dichte, mit einem ſchon als dünner emp⸗ 
fundenen Fluß der erzählten Handlung, und dieſe wiederum iſt 
durchſetzt mit Zuſammenfaſſungen bleibender Momente, welche 
Stunden, Tage, ſogar Jahre in wenigen Sätzen berichten können. 
Die Zeit iſt nicht mehr Gegenwart, ſie erſcheint vor allem als Im⸗ 
perfekt im Großteil der Erzählung, neben ihm ſind Praesens histori- 
cum, direkte Rede mehr Vergegenwärtigung als Gegenwart; als 
echte Gegenwart kann man die Zwiſchenrede des Autors anſehen. 
In der Perſpektive dieſelbe Zwieſpältigkeit. Neben die Anſchau⸗ 
ung jeder Perſon in der Handlung kann und ſtellt meiſtens der 
Autor ſeine Beleuchtung der Vorgänge. Endlich iſt zu bemerken, 
wie im Epiſchen fortwährend Konkretes mit Abſtraktem wechſelt. 
Außer der direkten Rede erreicht das Epos überhaupt kein Konkretes 
mehr, da iſt alles durch das Medium der Sprache gebrochen und 
innerhalb deren Möglichkeiten noch vom Kunſtwillen des Autors 
beſtimmt. Das Epos iſt durchgehends Miſchung von Bericht und 
Darſtellung, und der Möglichkeiten der Wiſchung find fo viele als 
Dichterindividualitäten. 

Somit ergibt ſich für die Scheidung der äußeren Form der drei 
Gattungen hinſichtlich Bericht und Darſtellung folgendes: Der ge⸗ 
meinſame Boden, von dem aus wir nach Bericht und Darſtellung 
fragen, iſt die Handlung. Wollten wir vom Dichter aus beſtimmen, 
ſo müßten wir für das Epos alles als Rede, ſomit als Darſtellung 
des Dichters auffaſſen, während es uns doch juſt darum zu tun iſt, 
die Plaſtik von Schilderung, Dialog der Perſonen und Zwiſchenrede 
des Dichters zu greifen. Alſo: von der Handlung aus beſtimmt ſind 
die drei Gattungen der äußeren Form nach: Lyrik, Selbſtdarſtellung 
des Dichters in einem Monolog. Dramatik: Darſtellung einer Hand⸗ 
lung in Monolog, Dialog, Gebärden. Epik: Miſchung von Bericht 
und Darſtellung einer Handlung. | 

Es ſei ſchon hier in der Einleitung, wo die drei Formen neben- 
einandergeſtellt werden können, hinſichtlich räumlicher und zeit⸗ 
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licher Verhältniſſe etwas ins Beſondere gegangen; die Ausſage⸗ 


kraft des Vergleichs rechtfertigt. 

Die Zeit im Drama als Dauer: 1. Handlungszeit: ideal, kann 
ſich über Jahre erſtrecken. 2. Aufführungszeit: real, begrenzt; z. B. 
2—3 Stunden. Als Zeitſtufe: Gegenwart in der Handlung und 
Aufführung. 

Es iſt ohne weiteres einzuſehen, welchen Druck die reale, gegen⸗ 
wärtige Aufführungszeit auf die Handlungszeit ausüben muß. Es 
ſei hier nur eines angedeutet: das Verhältnis dieſer beiden Zeiten 
wird immer als reſtloſe Löſung poſtulieren: Aufführungszeit und 
Handlungszeit von gleicher Dauer, d. h. Einheit der Zeit. 

Der Gegenſatz erhärtet: Die Zeit im Epos als Dauer: 1. Hand⸗ 
lungszeit: ideal, kann ſich über Jahre erſtrecken. 2. Erzählezeit, 
Leſezeit: real, aber unbegrenzt, daher ohne Bedeutung; als Zeit⸗ 
ſtufe: In der Handlung Vergangenheit, als Zwiſchenrede des Dich⸗ 
ters Gegenwart. 

Die Erzählezeit übt keinen Druck auf die Handlungszeit, und da 
die Handlung in der Vergangenheit ſpielt, ſind wir gegen Lücken, 
Zeitſprünge weniger empfindlich. Hiergegen iſt das Drama fort⸗ 
rollende Gegenwart und verlangt für allfällig nötige Lücken eine 
eigentümliche Technik. Ferner: iſt die Handlungszeit länger als 


die der Aufführung, müſſen auch wieder eigentümliche Mittel dem 
Anterſchied das Störende zu nehmen ſuchen. Die Zeit iſt von grund⸗ 


legender Bedeutung für das Drama. 

Wie ſteht es hinſichtlich des Raumes? 

Im Drama: in der Handlung kann er von Szene zu Szene wech⸗ 
ſeln, er iſt ideal; in der Aufführung: der Theaterraum real, der 
Wechſel nur Illuſion. 

Auch hier übt die Realität einen Druck aus. Der Theaterraum 
bleibt der gleiche; bleibt nun auch der Ort in der Handlung, die 
Bühne, unverändert, ſo werden wir ſofort über den leichtlich ſtö⸗ 
renden Widerſtreit von Wirklichkeit und Illuſion erhoben, wir haben 
nur die allgemeine Einſicht: da vorn wird geſpielt, im angepaßten 
Raum, und wir konzentrieren uns auf die Handlung. Bei jedem 
Bühnenwechſel müſſen wir den realen Raum überwinden, um uns 
in die Illuſion des neuen Ortes einzuleben, und dieſe Arbeit, wenn 
auch bereitwillig geleiſtet, unterbricht doch den wahren Zuſchauer⸗ 
und Hörerzuſtand, der Bühne und Dichtung nicht trennen will, ſon⸗ 
dern als eines aufzufaſſen ſtrebt. Natürlich wandelt ſich die Bühne 
nur gemäß den Forderungen der Handlung, der Dichtung, aber 
eine Bühnenwechſel benötigende Dichtung ſchreitet aus ihrer Welt, 
die das Reich der Phantaſie iſt und bleibt, heraus; in dieſe durch 
und durch ideale Welt kann reale Kuliſſenſchieberei nur hinein- 
plumpſen; man bleibt ihr treuer, wenn man ſie auf kahlen Brettern 
durch das bloße Wort anruft. Auch hinſichtlich der räumlichen Ver⸗ 


hältniſſe drängt die Realität, fie poſtuliert die Einheit des Ortes. 
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Die Möglichkeiten des Ortswechſels ſind innerlich von der Pſyche des 
Hörers, äußerlich von der Aufführungszeit her beſchränkt. 

Im Epos: Hier in der Einleitung ſoll nur auf eines hingewieſen 
werden: die Orte in der Handlung können von Szene zu Szene, 
nach den Möglichkeiten der Einbildungskraft wechſeln; es gibt keine 
reale Beſchränkung, der Raum iſt ideal. | 

Die Lyrik hat weder Raum noch Zeit in ihrer äußeren Form, 1 
denn ihr fehlt eine ſich in Zeit und Raum erjtredende Handlung. 
Selbſt in Betracht ihrer Selbſtdarſtellung von Gegenwart zu reden, 
iſt ohne Sinn. Das Lied, das zu ſeinem Herſagen allerdings einer 
gewiſſen Zeit bedarf, iſt aber ſeinem inneren Weſen nach nur ein 
löſendes Wort, das einzige für einen Zuſtand, und da es nicht wie 
die dramatiſche Handlung mit ihrer fließenden Gegenwart fort⸗ 
während Vergangenheit und Zukunft ſchafft, ſondern punktuell 
bleibt, ſo mangelt der Gegenſatz zu den anderen Zeitſtufen, von de⸗ 
nen aus allein es zuſtändig iſt, von Gegenwart zu ſprechen. Das 
Lied iſt in ſeiner äußeren Form zeit⸗ und raumlos. Es folgen aus 
dieſer Tatſache mehrere ſeiner Geſetze. (Siehe Lyrik.) 

Man kann die Scheidung der drei Gattungen, gewonnen mit den 
Kategorien Bericht und Darſtellung, noch verdeutlichen durch den 
Begriff Diſtanz. Weil er auch in der inneren Form Ordnungen be⸗ 
ſchreiben hilft (Stildiſtanz), ſo heiße er in der äußeren Form einfach 
äußere Diſtanz. 

Die Lyrik, das Lied, als freudvoller, leidvoller Aufſchrei des mitten 
im Leben gepackten Menſchen, hat keine Diſtanz vom Dichter, vom 
Menſchen, der es nacherlebend vor ſich hinflüſtert oder aus ſich 
herausſingt; das Leben ſelbſt hat ſich gleichſam eine Stimme ver⸗ 
ſchafft. Die Lyrik als Selbſtdarſtellung hat keine äußere Diſtanz, 
Subjekt und Objekt ſind eins. 

Ebenſo iſt es im Drama. Der Dichter ſpricht unmittelbar aus 
den Perſonen der dramatiſchen Handlung, oder, iſt dieſe Fiktion 
nicht genehm, kann geſagt werden: die Perſonen des Dramas ſtellen 
ſich ſelbſt dar, ohne Vermittlung, es gibt kein Subjekt, das der Hand⸗ 
lung als ſeinem Objekt gegenüberſtände. Das Drama hat keine 
äußere Diſtanz vom Dichter weg. 

Wieder zeigt die Epik Miſchung. Wo der Autor berichtet, als 
Erzähler vermittelt, da ſteht er deutlich der Handlung gegenüber — 
er wählt aus, was er jetzt ſagen will — da iſt Diſtanz, Gegenüber; 
wo er aber die Perſonen reden läßt, alſo die Handlung ſich wie im 
Drama ſelbſt darſtellt, da iſt wie dort keine äußere Diſtanz. 

Dieſer Begriff der äußeren Diſtanz, wiewohl er wenig beſagt und 
die Technik gar nicht berührt, iſt doch wert, aufgeſtellt zu werden, 
weil er den höheren der äußeren Form bilden hilft. 

Rückblickend auf dieſe einleitenden Ausführungen über Bericht 
und Darſtellung in der äußeren Form der drei poetiſchen Gattungen 
kann jetzt ſchon erkannt werden: einmal, wie die Epik als Miſchung 
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von Bericht und Darſtellung ſpezifiſch von der abſoluten Daritel- 
lung der Lyrik und des Dramas geſchieden iſt, ſodann wie innerhalb 
der Epik die Nuancen der Miſchung von Bericht und Darſtellung 
unendlich ſind, jedes Epos ſeinen beſtimmten Platz in einer Reihe 
hat, die von epiſch maximaler Darſtellung hinüber zu reinem Be⸗ 


richt führt. 


Darſtellung] Aberwiegend Darſtellung —— Aberwiegend Bericht] Bericht 


Lyrik Hperion, Nachſommer 
Drama Hermann und Dorothea Wilhelm Meiſter 
Epik: Miſchung 


Was aber ſind, zu tiefſt erſchaut, die drei poetiſchen Gattungen, 
wie ſie ſich ſchon durch ihre äußeren Formen klar individualiſieren? 


Sie erhalten ihre Würde, ihr Eigenleben und damit ihr Recht 
auf eine adäquate innere Form des Stoffes durch die Tatſache, 
daß es drei einzig mögliche Situationen des Dichters zum Allge⸗ 
ſchehen gibt, deren jede ſich in einer der drei poetiſchen Gattungen 
darſtellt; dieſe ſind dadurch als die drei einzig möglichen und alſo 
notwendigen erkannt. 


Die drei Situationen ſind: Der Dichter dem Allgeſchehen gegen⸗ 
über: Epik. — Der Dichter im Allgeſchehen drin, als Teil, eine 
Welle: Lyrik. — Der Dichter im Allgeſchehen drin, aber ſich in 
mehreren Wellen darſtellend: Drama. 

Dies ſei bildlich etwas weiter ausgeführt, ohne weniger exakt 
zu werden: Lyrik: Der Dichter eine Welle im Strom, mitgeriſſen, 
mitbewegt, es gibt kein Gegenüber, keine äußere Diſtanz, kein Vor 
und Nach, keine Handlung, er iſt ein erſchütterter Teil, ein Ich — 
Selbſtdarſtellung. Dramatik: Im Strom, aber an einer Quelle 
bewußt in die Gegenwart emporgeſtiegen und jetzt ihre Bewegung 
im Spiel mehrerer Wellen widereinander erfaßt, das ſymboliſche 
Abbild des Ganzen in Darſtellung. Epik: Gegenüber, am Ufer des 
Stromes. Der Dichter ſchildert, was er vorüberfließen ſah, Ver⸗ 
gangenheit, Bericht, vergegenwärtigt zuweilen ſich und die Per⸗ 
ſonen der Handlung in direkter Rede, Miſchung von Bericht und 
Darſtellung. 

Die Verſchiedenheit der drei Situationen wird noch klarer, wenn 
wir ſehen, wie ſich die Faktoren 1. Dichter, 2. Handlung des Epos 
und des Dramas oder Wort der Lyrik, 3. Hörer, Zuſchauer unter⸗ 


ſchiedlich ordnen. 
In der Lyrik: 


. Wort und Dichter eins, dem Hörer gegenüber. 


BT 
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Im Drama: 
Zuſchauer 1 e | 


Das Drama iſt gegenwärtige, ſich ſelbſt darſtellende Handlung, 
in der der Dichter aufgegangen iſt wie der Lyriker in ſeinem Wort, 
auch hier jeder Satz aus dem Innerſten hervorgeſtoßen; Handlung 
und Dichter eins. 


Im Epos: 
Hörer x Handlung 
= Dichter . 


Im Epos dagegen ſind die drei deutlich geſchieden; vor allem 
iſt der gegenwärtige, erzählende Dichter klar der vergangenen Hand⸗ 
lung gegenüber und vermittelt ſie dem Hörer. 

Bei dieſer Betrachtung werden die fundamentalen Anterſchiede 
zwiſchen Epos und Drama geſehen. Das Drama wird weſentlich be⸗ 
ſtimmt durch das, was das Epos nicht iſt, nämlich: fortrollende, ſich 
fortwährend darſtellende Gegenwart, und das Epos wird weſent⸗ 
lich beſtimmt durch das, was das Drama nicht hat: dieſe Bezie⸗ 
hung zwiſchen Handlung und Dichter, dieſe Situation, räumlich 
aufgefaßt als „Gegenüber“. 

Die innere Form der drei poetiſchen Gattungen. Form darf nie⸗ 
mals Inhalt, Subſtanz ſein, ſie ſoll bleiben, was ſie iſt: eine be⸗ 
ſtimmte Art der Lagerung ſtofflicher Elemente, ein Schema, ein 
Rhythmus. Das ſich klar zu wiederholen iſt nicht unnötig, wenn 
man neben einer äußeren Form auch eine innere ſieht, denn hier 
wird der ſtumpfe Blick bald getäuſcht. 

So müſſen auch die inneren Formen der poetiſchen Gattungen 
aus ihrem Stoff heraus erſchaut werden, aus der weltanſchaulich 
geformten Handlung der Dichtung. — Dem Überblick zuliebe ſtelle 
ich ohne Begründung hierher, was erſt aus erſchöpfender Kenntnis 
der äußeren Form als deren innere verſtanden werden kann. 

Die inneren Formen der dramatiſchen Gattung ſind Tragödie 
und Komödie — der epiſchen Gattung Epos, Roman, Novelle, Mär⸗ 
chen, Legende, Fabel, Erzählung, Ballade, Anekdote — der lyriſchen 
Gattung Lied, Ode, Hymnus. 

Das Sytem. Nach den bisherigen Feſtſetzungen iſt es nun mög⸗ 
lich, das ſachgemäße Syſtem der Begriffe aufzuſtellen. 

Ich habe mit Abſicht bisher noch nicht vom Stoff geſprochen; 
erſt jetzt iſt es nötig, auch davon zu handeln. Stoff iſt das durch 
die Erlebnis⸗ und techniſchen Formen zu Faſſende, zu Formende. 
— Man tut wirklich gut daran, ſo negativ zu beſtimmen, ſich vom 
Feſtgegebenen, von den Formen aus gegen die dunkle Maſſe Stoff 
vorzuſchieben, denn hier haben wir als Selbſtbeſtimmende Beſtimm⸗ 
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tes vor uns; das Problem pſychologiſch zu drehen, und da nach 
zeitlicher Priorität des Stoffes gegenüber der Erlebnisform, ob 
Stoff überhaupt als etwas abſolut Ungeformtes denkbar ſei u. ä. 
zu fragen, das iſt für die Aſthetik völlig unfruchtbar. 

Der junge Schiller lieſt „Zur Geſchichte des menſchlichen Herzens“. 
— „Der lebensluſtige Student Karl ſtürzt ſich durch Leichtſinn und Gut⸗ 
ſichfigen in Schulden, der ‚itrenge‘ Wilhelm ſendet dem oft zu nach⸗ 
ichtigen Vater übertriebene Berichte von den Streichen des älteren 
Bruders. Schließlich folgt Karl, durch ein unglückliches Duell zur Flucht 
genötigt, den Fahnen des graben Friedrich und wird in der Schlacht 

ei Freiberg verwundet. Im Elend des Lazaretts zur Selbſtbeſinnung 
gekommen, fleht der reuige Sohn den Vater in einem zärtlichen Brief 
um e an. Umſonſt! Der ſchlimme Bruder unterſchlägt das 
Schreiben, und Karl bleibt ohne Antwort. Nach dem Friedensſchluß 
953 der Heimatloſe unerkannt Dienſte bei einem Bauern in der Nähe 

es väterlichen Ritterſitzes. Schnell macht er ſich durch feine Tüchtig⸗ 
keit im ganzen Dorfe beliebt. Eines Tages, als der wackere Knecht 
erade im Walde oh fällt, glückt es ihm, den Vater aus Wörder⸗ 
händen zu erretten. Drei der verlarvten Mordgeſellen tötet er, dem 
vierten entfährt das Geſtändnis, daß kein Geringerer als der geſtrenge 
Junker Wilhelm aus Herrſchgier den Mord des allzu langlebigen Va⸗ 
ters ins Werk geſetzt habe. Nun will der Alte ſchier verzweifeln, da 
er erkennt, daß er eine ‚ſcheußliche Furie mit Schlangen umwunden“ 
liebend an ſeinem Herzen schegt, dagegen ‚den Jüngling mit dem ſüh⸗ 
lenden Herzen‘ in Not und Tod geſtoßen habe. Da gibt ſich dieſer dem 
Vater zu erkennen und wird die Wonne ſeines Lebens. Edelmütig, wie 
er iſt, erbittet Karl ſogar Verzeihung und Unterhalt für den ſchurki⸗ 
ſchen Wilhelm. Beides wird gewährt, und Wilhelm ‚wohnt ſeit der 
Zeit in einer angeſehenen Stadt, wo er und ſein Hofmeiſter das Haupt 
einer Sekte find, die man die Sekte der Zeloten heißt“.“ (Nach Berger. 
I 145/146.) 

Das iſt der Stoff, wie er von außen dem Dichter entgegengebracht 
wird. Er aſſimiliert des jungen Genies eigene Erfahrungen von 
Anterdrückung, Ungerechtigkeit, Freiheitsdrang und wird von der 
Seele Schillers, gemäß deren angeborener Konſtitution, ſentimen⸗ 
taliſch, pathetiſch, realiſtiſch, tragiſch, dramatiſch erlebt, geformt als 
Viſion, Dichtung und dann in der techniſchen Form des Dramas 
herausgeſtellt. — Es macht erſichtlich keinen Unterſchied, ob der 
Dichter wie Goethe teilweiſe für den Werther mehr oder weniger 
aus der eigenen Erfahrung nimmt, das hat nur biographiſches 
Intereſſe; für die Dichtung und damit für die Withetif entſchei⸗ 
dend iſt die Konſtitution ſeiner Seele mit ihren angeborenen und 
ausgebildeten Erlebnisformen. 

Ich ordne daher ſo: 

a) Stoff. — 

b) Erlebnis formen: I. Haltungen der Seele zur Welt: naiv, 
ſentimentaliſch — ironiſch, pathetiſch, ſachlich — tragiſch, idylliſch, 
elegiſch, humoriſtiſch, ſatiriſch, grotesk — peſſimiſtiſch, optimiſtiſch, 
äſthetiſch. II. Haltungen der Seele auf der Diſtanz Natur —Kunſt: 
naturaliſtiſcher, idealiſtiſcher, expreſſioniſtiſcher Stil — (Summe, Or⸗ 
ganismus, Anarchie — Kopie, Symbol, Fratze). III. Lyriſche, epi⸗ 
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ſche, dramatiſche Haltung. IV. Von Ideen mitgeformt: Tragödie, 
Komödie — Epos, Roman, Novelle, Erzählung, Legende, Märchen, 
Fabel, Ballade, Anekdote — Lied, Ode, Hymnus. 

c) Die drei poetiſchen Gattungen als techniſche For- 
men: J. Innere Formen: Tragödie, Komödie — Epos, Roman, No⸗ 
velle, Erzählung, Legende, Märchen, Fabel, Anekdote, Ballade — 
Lied, Ode, Hymnus. II. Außere Formen nach den Kategorien Be⸗ 
richt und Darſtellung: Lyrik, Dramatik = Darſtellung, Epif = is 
ſchung von Bericht und Darſtellung. 

Von a nachſc vorſchreitend, wird alſo das organiſche Wachſen 
einer Dichtung nachgezeichnet. Tragödie, Komödie uſw. zugleich Er⸗ 
lebnisformen und innere Formen der drei Gattungen, der Technik: 
das iſt die vom Syſtem anerkannte Tatſache, daß am Objekt, an der 
Dichtung alles ineinander iſt, die Formen der Gattungen nicht ein⸗ 
fach übergeſtülpt oder in der Art des Prokruſtesbettes äußerlich 
herangebracht werden dürfen, ſondern daß auch ſie gewachſen ſind. 

Die Erlebnisformen ſind Ausdruck, ja zum Teil Subſtanz der 
dichteriſchen Weltanſchauung. Eine vollſtändige Poetik oder die ge⸗ 
ziemende Monographie einer Dichtung muß zuerſt von ihr jagen, 
muß zeigen, wie ſie dem Dichter angeboren und von ihm ausge⸗ 
bildet wird, wie ſie die eine Erlebnisform ſchafft, die andere aus⸗ 
ſchließt, damit auch das Stofferlebnis bedingt und ſo in Wahrheit 
bis ins einzelne Wort Subſtanz und Form der Dichtung iſt. Doch 
! Bier ſoll nur das Formgeſetz der epiſchen, dramatiſchen und lyri⸗ 
i Shen Dichtung erkannt werden; Weltanſchauungsfragen ſind von 
hier aus an der entgegengeſetzten Peripherie, werden nur geſtreift. 

Nebenbei geſagt: Ich faſſe die Weltanſchauung ſelbſt nicht mehr 
als eine Form auf, eine Form, wie objektive Daten zuſammengeord⸗ 
net, zuſammengeſchaut werden — das iſt ſo bloß in der Beſchrei⸗ 
bung durch den anderen Menſchen — dem Träger der Weltanſchau⸗ 
ung aber iſt dieſe durchaus Subſtanz, ein Sein, ein Haben; auch 
4 bier von Form zu ſprechen, würde noch den innerſten Kern, die letzte 
Sache verflüchtigen. 

Ideenberiht und ⸗darſtellung. Es ſoll noch auf eine zweite Uns 
wendung der Kategorien Bericht und Darſtellung hingewieſen wer⸗ 
den, nämlich auf jene Art, die da fragt, was die Dichtung darſtelle, 
ob ihr gelungen ſei, die Idee, die Viſion darzuſtellen, oder ob ſie 
nur beſchreibe, berichte. — Wir können trotz den Dichtern reden von 
Bericht und Darſtellung der Idee. Angenommen, man ſehe, man 
habe die Idee einer Dichtung, erkenne folglich, wie weit z. B. eine 
dramatiſche oder epiſche Handlung wirklich Idee darſtelle oder be⸗ 
richte, ſo wird es beſonders intereſſant ſein zu beobachten, in wel⸗ 
cher Weiſe ſich Ideen⸗Bericht und Darſtellung kreuzt mit Bericht 
und Darſtellung der äußeren Gattungsform. — In Übereinſtimmung 
mit der Tatſache, daß die beiden keinen organiſchen Zuſammenhang 


* 
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haben, weil die Ebenen, auf denen ſie fragen, ſich nicht berühren, 
decken ſie ſich durchaus nicht immer, d. h. folgt aus Ideedarſtellung 
nicht durchaus die Darſtellung in der techniſchen Form. Es iſt daher 
möglich, daß eine Dichtung mit viel Bericht in der techniſchen Form 
dennoch durch ihre Handlung die Idee vollkommen verkörpert, dar⸗ 
ſtellt, alſo die ſtärkere, genialere Dichtung iſt als ein Drama, das 
der Technik nach wohl Darſtellung iſt, aber ſeine Idee nicht überall 
in Handlung, Situation auszuprägen, eben darzuſtellen vermocht 
hat; der Dilettantismus der zahlloſen namenloſen Gedichte iſt eben 
das Unvermögen, Darſtellung zu erreichen; ſie umſchreiben, berich⸗ 
ten ihre Stimmung. 

Wer dieſe Kreuzungsmöglichkeiten der beiden Arten Bericht und 
Darſtellung klar vor ſich ſieht, der verſteht, warum einmal das voll⸗ 
kommene Lied, in dem beide Darſtellungen geglückt ſind, ſodann 
das große Epos mit ſeinem Maximum an Darſtellung (faſt alles 
Rede) bei einem Minimum an Bericht in der Gattungsform zu⸗ 
ſammen mit der genialen Darſtellung der Idee, und endlich das 
reine Drama, dem ebenfalls die Muſen abſolute Darſtellung ge⸗ 
währt haben, als die drei wahrhaft mächtigen und vollendeten For⸗ 
men der Dichtkunſt wirken, der verſteht noch das Letzte, daß unter 
dieſen dreien das Drama ſeit Sophokles' Tagen als die höchſte 
Kunſtſorm gilt, da es wie das Lied abſolute Darſtellung in jeder 
Hinſicht iſt, aber mehr Körper zu geben vermag, eben eine Hand⸗ 
lung, und uns damit das ſchenkt, wonach wir alle dürſten: den 

Götterblick durch das Gewirr des Geſchehens, den Götterblick, der 
es ordnet zum notwendigen und damit ſinnvollen, erlöſten Welt⸗ 
verlauf. N 

Doch wie ſchon angedeutet, es iſt überaus ſchwer, die Idee zu 
ſehen, zu haben; die nie genügende und ſtets erneute Interpreta⸗ 
tion berühmter Dichtungen iſt deſſen Zeugnis. 

Ob es uns Menſchen, auch dem denkenden, immer in ſeiner gan⸗ 
zen Bedeutung klar vor Augen ſteht, wie ſehr wir im Bericht le⸗ 
ben? Wird uns denn nicht alles, was uns als Subjekt zum Objekt 
werden kann, berichtet? Und iſt das nicht die ganze Außenwelt? 
Soll ich mit Herzählen beginnen? Nein, nur eine Erinnerung. Ser 
der ſtellt ſich, ſein Ich, ſein Leben dar und wagt ſelber nicht zu 
ſcheiden, was an Bewußtem, was an Unbewußtem er ausdrückt. 
Und wenn er darüber nachdenkt, ſich von innen beſchaut, ſeine heim⸗ 
lichſten Gedanken, Gefühle, Strebungen ſieht und dann am Fa⸗ 
milientiſch ſich plötzlich fragt: „Was wiſſen eigentlich dieſe Nächſten 
von dir, wer du biſt, was du darſtellſt?“ — ſo erſchrickt er über 
ſein Rätſel, feine Einſamkeit und erkühnt ſich auf lange hinaus 
nicht mehr, zu wiſſen, was der oder jener ſei, darſtelle — er reſig⸗ 
niert: Bericht, viel Bericht, im Grunde alles Bericht — er kann 
bis zum Schleier der indiſchen Maya meditieren. Es iſt jo: Müßte 
der Menſch, wie ein Gott, das Alleben in deſſen Totalität emp⸗ 


: entgegengefeßt; und ebenſo entgegengeſetzt 
deſſen, was dem einen oder dem andern dieſer beiden Gebiete angehört. 
Mit dem Begriff des un lae unzertrennbar verbunden iſt es, daß 
jede Erſcheinung einzeln und 
Bu Hang von der andern abhängt. Denn nicht allein, daß eine ſolche Ab⸗ 
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finden oder gar bewußt erleben, ſo würde er bei ſeiner jetzigen Kon⸗ 
ſtitution zerriſſen.— 

And alſo verſuche man zu ermeſſen, was es heißt: darſtellen! 
Nur die Kunſt ſtellt dar. Es iſt nichts anderes: es muß ein Wunder 
geſchehen, Ekſtaſe: Ekſtaſis, eigentlich das Wegrücken von der Stelle, 
alſo Außer⸗ſich⸗Sein; Entrückung, Begeiſterung bis zur Bewußt⸗ 
loſigkeit — und in ihr dann Geburt eines andern, Schöpfung — 
Schöpfung wie am erſten Tag. 

„Ja, wenn der Wahnſinn fo ganz einfach ein Abel wäre. — Nun ift 
uns aber alles Größte im Wahnſinn gefchehen, der Wahnſinn iſt ein 
Geſchenk der Götter. — Dann haben wir noch die Begeiſterung der Mu⸗ 
ſen, den Wahnſinn, welchen die Muſen über den Menſchen bringen: er 
ergreift nur die zarte und unberührte Seele und weckt und berauſcht ſie 
zu Geſängen und hat tauſend Taten der Alten herrlich gemacht und da⸗ 
mit die ſpäteren Geſchlechter erzogen. So einer aber ohne dieſen Wahn⸗ 
ki der Muſen vor die Tore der Dichtkunſt käme und meinte, er ſei 

urch ſein Talent ein Dichter geworden, der iſt nicht echt und nicht er⸗ 
wählt, und fein beſonnenes Dichten vergeht vor der Kunſt des Wahn⸗ 
ſinnigen.“ (Platon, Phaidros. Kaßner. 32, 33— 34.) 

Darſtellen iſt alſo nichts mehr und nicht weniger als: etwas 
Lebendiges hinſtellen, ein Lebeweſen erzeugen. Leben äußert ſich 
in Organismen, jedes Kunſtwerk iſt ein Organismus. Ein ſolcher 
iſt rings begrenzt, geformt, iſt ein geſchloſſener Kreislauf von Kräf⸗ 
ten, ihren Bewegungen. In einem Organismus iſt alles Glied, iſt 
alles Mittel und Zweck zugleich. 

Wie kann die Dichtung menſchliches Geſchehen ſo faſſen, formen, 
daß es in der idealen Sphäre der Kunſt als das Neue, als das 
Kunſtwerk, als der Organismus einer geiſtigen Welt daſteht? Wun 
dervoll klar ſchaut W. v. Humboldt: | 


„Das Reich der Phantaſie iſt dem Ey ee ae 
aher auch der rakter 


ür ſich daſteht, daß keine als Grund oder 


ängigkeit niemals wirklich angeſchaut, immer nur durch Schlüſſe ein⸗ 
eſehen werden kann, macht auch der Begriff des Wirklichen ſelbſt das 
ufſuchen derſelben überflüſſig. Die ace iſt da; dies iſt genug. 


jeden Zweifel zurückzuweiſen; wozu braucht fie ſich noch durch ihre Ur⸗ 


ſache oder ihre Wirkung zu rechtfertigen? Sobald man hingegen in das 
Gebiet des Möglichen übergeht, ſo beſteht nichts mehr, als durch ſeine 
e von etwas anderem; und alles, was nicht anders, als 
unter der Bedingung eines durchgängigen inneren Zuſammenhanges 
gedacht werden kann, iſt daher im ſtrengſten und einfachſten Sinne des 


Wortes idealiſch. Denn es iſt inſofern der Wirklichkeit, der Realität 


geradezu entgegengeſetzt. Auf dieſe Weiſe idealiſiert muß daher alles 
werden, was die Hand der Kunſt in das reine Gebiet der Einbildungs⸗ 


5 kraft hinüberführt.“ (W. v. Humboldt. „Aſthetiſche Verſuche I, Ka⸗ 
Apitel 1.0 | | 


Darſtellung in der Dichtung heißt ſonach: einen geſchloſſenen 


1 Kreis von Kauſalität, d. h. eine geſchloſſene Handlung geben. Wie 
| 2 


Hirt, Formgeſetz 
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vermag das die Lyrik, das Epos, das Drama? Das iſt je an ſeinem 
Ort als innere Form einer Gattung zu entwickeln. 

Hat der Dichter hier im Innerſten, in der Handlung, in der 
Fabel, Darſtellung erreicht? oder langte ſeine Kraft nur zum Bericht, 
zu einem Beſchreiben, In⸗Beziehungen⸗Setzen, zu einem Sagen über 
die Dinge? Hat der Künſtler ſeine Idee, Viſion, Stimmung durch 
ſeine Fabel, durch ſein Wort wirklich dargeſtellt, oder muß er ſeine 
„Abſicht“ daneben ſagen, gleichſam ſeinen Perſonen Zettel ankleben? 
Dieſe Frage der inneren Formung, Darſtellung in einem letzten 
Sinne, entſcheidet über Sein und Nichtſein des Werkes. Das Genie 
dichtet für ein menſchliches Verhältnis die „ſchlagendſte“ Situation, 
Fabel, d. h. die reſtlos, die alles darſtellende, während vor und nach 
ihm Tauſende mehr nur andeutende, vieles direkt berichtende Fa⸗ 
beln zu formen vermögen. Hier bewährt ſich der Schauende, der 
Dichter. Die alles darſtellende Fabel iſt die wahrhaft ſymboliſche. 

Wer aber wagt zu entſcheiden, ob Darſtellung erreicht iſt? Wer 
wagt die Dichtung zu deuten? Denn: wer weiß, was der Dichter dar⸗ 
ſtellen wollte? Nur wenn ich die Idee kenne, kann ich nachweiſen, 
ob ſie in einem Körper, in einer Handlung lebendig dargeſtellt iſt. 

Das Problem der Deutung! Es iſt auch das Problem des 
Schaffens inſofern, als wie der Dichter dem Leben gegenüber, ſo 

der Hörer der Dichtung gegenübergeſtellt iſt, beide ſich die Erſchei⸗ 
nung aſſimilieren müſſen. Ideendichtung oder, ja, wie iſt ſie zu 
benennen? ſagen wir „unbewußtere“ Dichtung? Das Problem iſt 
„gelöſt“, d. h. beſchrieben, in ſeiner Frageſtellung erkannt; Philo⸗ 
ſophen und Dichter, die beſten, haben ihre Weisheit geſchenkt. Es 
zeigt ſich, daß herzlich wenig zu ſagen iſt, nur ein formales Geſetz 
aufgeſtellt werden kann, deſſen inhaltliche Erfüllung jedoch hiſtoriſch 
iſt; wir ertragen einmal mehr, einmal weniger „Idee“ in der Dich⸗ 
tung. Daß die Gattungen auch hierin verſchieden tendieren, wird 
ſich in der Einzeldarſtellung zeigen. Hier ſeien nur zur Dichtung 
im allgemeinen die Worte der Weiſen zuſammengeſtellt, ſo wie ſie 
meiner Überzeugung Ausdruck geben. 

In der Philoſophie tft unſere Frage das Problem von Idee und 
Erfahrung. Es kann nur klären, wenn zuerſt von daher ein Wort 
leuchtet. 

Der Menſch vor dem Unendlichen aller Dinge! Goethe iſt am Be⸗ 
ginn feiner italieniſchen Reiſe von der Fülle der Pflanzengeſtalten ' 
bedrückt, er ſchreibt aus Padua: „Ich ſehe noch nicht, wie ich mich 
entwirren will.“ Später erkennt er, nachdem ihm die Idee von der 
„„ der Pflanzen ordnen geholfen hat, daß: „— alle 
„Verſuche, die Probleme der Natur zu löſen, eigentlich nur Konflikte 0 

„der Denkkraft mit Anſchauen ſind.“ Wir Wenſchen können nur mit 
Hilfe der Ideen ordnen, auffaſſen, aſſimilieren, die wir, die Fülle 
zuſammenſchauend, erſchaffen. Von den Ideen aber in ihrem Ver⸗ 
hältnis zum konkreten Einzelding ſagt Kant: 
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U zch verſtehe unter der Idee einen notwendigen Vernunftbegriff, dem 
kein kongruierender Gegenſtand in den Sinnen gegeben werden kann.“ 
Er erläutert dies Verhältnis in dem prächtig anſchaulichen Bild vom 
focus imaginarius: „Ich behaupte demnach: die tranſzendentalen Ideen 
ſind niemals von konſtitutivem Gebrauche, ſo daß dadurch Begriffe 
gewiſſer Gegenſtände gegeben würden. — Dagegen aber haben ſie 
einen on und unentbehrlich notwendigen regulativen Ges 
brauch, nämlich den Verſtand zu einem gewiſſen Ziele zu richten, in 
Ausſicht auf welches die Richtungslinien aller feiner Regeln in einen 
Punkt zuſammenlaufen, der, ob er zwar nur eine Idee (focus eic nich 
d. i. ein Punkt iſt, aus welchem die Verſtandesbegriffe wirklich ni 
ausgehen, indem er ganz außerhalb den Grenzen möglicher Erfahrung 
liegt, dennoch dazu dient, ihnen die größte Einheit neben der größ⸗ 
ten Ausbreitung zu verſchaffen. Nun entſpringt uns zwar hieraus 
die Täuſchung, als wenn dieſe Richtungslinien von einem Gegenſtande 
ſelbſt, der außer dem Felde empiriſch⸗ möglicher Erkenntniſſe läge, aus- 
le wären (fo wie die Objekte hinter der Spiegelfläche geleben 
werden), allein dieſe Illuſion (welche man doch hindern kann, daß fie 
nicht betrügt) iſt gleichwohl unentbehrlich notwendig, wenn wir außer 
den Gegenſtänden, die uns vor Augen ſind, auch diejenigen zugleich 
ſehen wollen, die weit davon uns im Rücken liegen, d. i. wenn wir, in 
unſerm Falle, den Verſtand über jede gegebene Erfahrung (den Teil 
der geſamten möglichen Erfahrung) hinaus, mithin auch zur größtmög⸗ 
lichen und äußerſten Erweiterung abrichten wollen.“ „Dergleichen Ver⸗ 
nunftbegriffe werden nicht aus der Natur geſchöpft; vielmehr befragen 
wir die Natur nach dieſen Ideen und halten unſere Erkenntniſſe für 
mangelhaft, ſolange fie denſelben nicht adäquat iſt.“ (Kant, Kritik d. r. 
Vernunft. Valentiner 549— 559.) Ganz gleich Goethe: „Die Idee iſt in 
der Erfahrung nicht darzuſtellen, kaum nachzuweiſen; wer ſie nicht be⸗ 
itzt, wird ſie in der Erſcheinung nirgends gewahr.“ Das Schwebende, 
das Mittlere, das unſere Erkenntnis ſchließlich in der wechſelſeitigen 
Förderung durch Idee und eich schad iſt, wird durch die Mahnung 
Goethes gezeichnet, es ſei „gleich ſchädlich, ausſchließlich der Erfahrung 
‚il unbedingt der Idee zu gehorchen“. 


Solch ein Mittlere iſt auch das Werk des Dichters, vorab das 
des Epikers und Dramatikers. Der Schaffende erlebt, erfährt, dann 
ucht er dieſen Stoff mit Ideen zu erfaſſen, dieſe Ideen erleuchten 


dee deutlicher erkennbar, in dem des andern iſt alles wieder mehr 
toff wie im Leben, d. h. ein weniger deutbares Lebeweſen: Schiller 
zund Goethe. Und Goethe vor allem ſei in dieſer Frage gehört. 
Man kennt ſein Urteil über Günther: „Er wußte ſich nicht zu 
Wäbmen, und jo zerrann ihm ſein Leben wie fein Dichten.“ C. 5. 
P3, 60/1. Statt von Mißverſtändnis oder noch Argerem zu ſchwatzen, 
‚Mit es angebracht, Goethes Imperativ zu würdigen, dem er ſein 
Feben geweiht, in deſſen Zeichen er für die Erhellung unſerer Welt 
Irbeitete, Tag und Nacht — es iſt das letzte Wort des Herrn im 
N Fa uf cc. 

„Und was in ſchwankender Erſcheinun webt, 
Befeſtiget mit 5 Gebanken. 2.0 


Erft in dieſer Perſpektive wage ich, Goethes große Auslaſſung 
2* 


— — 


! 
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über das Thema Ideendichtung zu bringen, ſie ſoll die Fechterſtel⸗ 
lung mildern. 


Zu Eckermann am 6. Mai 1827: „Das Geſpräch wendete ſich auf den 
Taſſo, und welche Idee Goethe darin zur Anſchauung zu bringen ge⸗ 
2 „Idee?“ ſagte Goethe, — „daß ich nicht wüßte! — Ich hatte 

8 Leben Taſſos, ich hatte mein eigenes Leben, und indem ich zwei fo | 
wunderliche Figuren mit ihren Eigenheiten zuſammenwarf, entſtand in 
mir das Bild des Taſſo, dem ich, als proſaiſcher Kontraſt, den Antonio 
entgegenſtellte, wozu es mir auch nicht an Vorbildern fehlte. Die wei⸗ 
teren Hof», Lebens⸗ und Liebesverhältniſſe waren übrigens in Weimar 
wie in Ferrara, und ich kann mit Recht von meiner Darſtellung ſagen: 
fie iſt Bein von meinem Bein und Fleiſch von meinem Fleiſch. 

„Die Deutſchen ſind übrigens wunderliche Leute! — Sie machen ſich 
durch ihre tiefen Gedanken und Ideen, die ſie überall ſuchen und 
überall hineinlegen, das Leben ſchwerer als billig. — Ei! ſo habt doch 
endlich einmal die Courage, euch den Eindrücken hinzugeben, euch er⸗ 
Neben zu laſſen, euch rühren zu laſſen, euch erheben zu laſſen, ja euch 

elehren und zu etwas Großem entflammen und ermutigen zu laſſen; 
aber denkt nur nicht immer, es wäre alles eitel, wenn es nicht irgend 
abſtrakter Gedanke und Idee wäre!“ 

„Da kommen 1 und fragen: welche Idee ich in meinem Fauſt zu ver⸗ 
körpern geſucht? — Als ob ich das ſelber wüßte und ausſprechen 
könnte! — Vom Himmel durch die Welt zur Hölle, das wäre zur Not 
etwas; aber das iſt keine Idee, ſondern Gang der Handlung. Und ferner, 
daß der Teufel die Wette verliert, und daß ein aus ſchweren Verirrun⸗ 
gen immerfort zum Beſſern aufſtrebender Menſch zu erlöſen ſei, das iſt 
zwar ein wirkſamer, manches erklärender guter Gedanke, aber es iſt keine 
Idee, die dem Ganzen und jeder einzelnen Szene im beſondern zu⸗ 
grunde liege. Es hätte auch in der Tat ein ſchönes Ding werden müſſen, 
wenn ich ein ſo reiches, buntes, und ſo höchſt mannigfaltiges Leben, wie 
ich es im Fauſt zur Anſchauung gebracht, auf die magere Schnur einer 
einzigen durchgehenden Idee hätte reihen wollen!“ „ 

„Es war im ganzen“ fuhr Goethe fort, „nicht meine Art, als Poet 
nach Verkörperung von etwas Abſtraktem zu ſtreben. Ich empfing in 
meinem Innern Eindrücke, und zwar Eindrücke ſinnlicher, lebensvoller, 
lieblicher, bunter, hundertfältiger Art, wie eine rege Einbildungskraft 
es mir darbot; und ich hatte als Poet weiter nichts zu tun, als ſolche 
Anſchauungen und Eindrücke in mir künſtleriſch zu ründen und aus⸗ 
zubilden und durch eine lebendige Darſtellung ſo zum Vorſchein zu brin⸗ 
gen, daß andere dieſelbigen Eindrücke erhielten, wenn ſie mein Dar⸗ 
geſtelltes hörten oder laſen.“ 

„Wollte ich jedoch einmal als Poet irgendeine Idee darſtellen, jo tat 
ich es in kleinen Gedichten, wo eine entſchiedene Einheit death 
konnte und welches zu überſehen war, wie z. B. die Metamorphoſe der 
Tiere, die der Pflanze, das Gedicht Vermächtnis, und viele andere. Das 
einzige Produkt von größerem Umfang, wo ich mir bewußt bin, na 
Darſtellung einer durchgreifenden Idee gearbeitet zu haben, wären etw 
meine Wahlverwandtſchaften. Der Roman iſt dadurch für den Verſtand 
ſaßlich geworden; aber ich will nicht ſagen, daß er dadurch beſſer gei 
worden wäre. Vielmehr bin ich der Meinung: je inkommenſurable 
bef für den Verſtand unfaßlicher eine poetiſche Produktion, deſt 
eſſer.“ N 


Goethe ſtellt alſo das Bild des Taſſo gegen die Idee des Taſſ & 
kennt aber auch das „künſtleriſch ründen und ausbilden“, und daru 
müſſen auch ſeine Worte über den Tellplan gehört werden; fie Jin] 
vom gleichen 6. Mai 1827: 
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„Den Tell dachte ich mir — den Geßler dachte ich mir — alles dieſes 

oͤhere und Gute a ich den bekannten edlen Männern Walter Fürſt, 

tauffacher, Winkelried und andern zugeteilt, und dieſes waren meine 
eigentlichen Helden, meine mit Bewußtſein handelnden höhern Kräfte, —“ 

Statt das bekannte Urteil über Schillers Ideendichtung zu wieder⸗ 
holen, vielmehr um einzuprägen, wie hiſtoriſch, wechſelnd das Mehr 
oder Weniger, wie es Weſenszug des Schaffenden und des Hörers 
iſt, ſei an Hebbels, des Ideendramatikers Worte erinnert: 


„Auch philoſophiſche Dramen liegen vor. Bei dieſen kommt alles dar⸗ 
auf an, ob die Aaphyf de aus dem Leben hervorgeht, oder ob das Le⸗ 
ben aus der Metaphyſik hervorgehen ſoll. In dem einen Fall wird etwas 
Geſundes, aber gerade keine neue Gattung entſtehen, in dem andern ein 
Monſtrum.“ „Das Drama ſtellt den Lebensprozeß an ſich dar.“ „Le⸗ 
bensprozeß an ſich —“ Sofort gibt Hebbel, der alſo keine Monſtra fabri⸗ 
zieren will. nicht eine Deutung des Lebensprozeſſes, ſondern ſeine an⸗ 
anſchauliche Idee: „Und zwar nicht bloß in dem Sinne, daß es uns das 
Leben in ſeiner ganzen Breite vorführt, was die epiſche Dichtung ſich 
ja wohl auch zu tun erlaubt, ſondern in dem Sinne, daß es uns das be⸗ 
denkliche Verhältnis vergegenwärtigt, worin das aus dem urſprünglichen 
Nexus entlaſſene Individuum dem Ganzen, deſſen Teil es trotz feiner 
unbegreiflichen Freiheit noch immer geblieben iſt, gegenüberſteht. Das 
Drama iſt demnach, wie es ſich für die höchſte Kunſtform ſchicken will, 
auf gleiche Weiſe ans Seiende wie ans Werdende verwieſen: ans 
Seiende, indem es nicht müde werden darf, die ewige Wahrheit zu 

wiederholen, daß das Leben als Vereinzelung, die nicht Maß zu halten 
weiß, die Schuld nicht bloß zufällig erzeugt, ſondern fie notwendig und 
weeſentlich mit einſchließt und e ans Werdende, indem es an 
immer neuen Stoffen, wie die wande nde Zeit und ihr Niederſchlag, die 
Geſchichte, ſie ihm entgegenbringt, darzutun hat, daß der Menſch, wie 
1 die Dinge um ihn her ſich auch verändern mögen, ſeiner Natur und 
N 10 SEE aD ewig derſelbe bleibt.“ (Mein Wort über das Drama. 
8 1 . 0 — 10, ug 


„Inkommenſurabel.“ Goethe hat das letzte Wort geſprochen, und 
[darum ſeien dem Deuter einer Dichtung die Worte Hofmannsthals vor⸗ 
1 ren: „Clemens: Und dieſe Schwäne? Sie find ein Symbol? Sie 
bedeuten — Gabriel: Laß mich dich unterbrechen. Ja, ſie bedeuten, aber 
„Iſprich es nicht aus, was fie bedeuten: was immer du jagen wollteſt, es 
wäre unrichtig. Sie bedeuten hier nichts als ſich ſelber: Schwäne. 
chwäne, aber freilich geſehen mit den Augen der Poeſie, die jedes 
ing jedesmal zum erſtenmal ſieht, die jedes Ding mit allen Wundern 
eines Daſeins umgibt: dieſes hier mit der Majeſtät ſeiner königlichen 
„1Flüũge, mit der lautloſen Einſamkeit feines ſtrahlenden weißen Leibes; 
auf ſchwarzem Waſſer trauervoll, verachtungsvoll kreiſend, mit der 
wunderbaren Fabel ſeiner Gterbeitunde... Geſehen mit dieſen Augen 
Iſind die Tiere die eigentlichen Hieroglyphen, find fie lebendige, geheim⸗ 
Inisvolle Chiffern, mit denen Gott unausſprechliche Dinge in die Welt 
IAgeſchrieben hat. Glücklich der Dichter, daß auch er dieſe göttlichen Chif⸗ 
ern in ſeine Schrift verweben darf —“ 
(Das Geſpräch über Gedichte.) 


Alle Deutung Intuition, Erlebnis, Eigenleben. 

Daß wir aber die höchſte Schau gewinnen, daß wir Schaffen 
nd Deuten, ihr Problem „Idee und Erfahrung“, ihre hiſtoriſche 
edingtheit in den Weltprozeß einreihen, dafür wollen wir zum 
chluſſe Karl Joél lauſchen: 


——— 
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„Die Kunſt iſt ein ſolches Zurücknehmen des Lebensſtoffs in die Le⸗ 
bensform, d. h. Kunſt iſt ein Organiſieren. — — . 

Aber der Lebensſtoff wechſelt, und ſo muß der Ausgleich immer von 
neuem geſucht werden, und jede Zeit, ja jede Seele 78 ihre beſondere 
Lebensform und damit ihre beſondere Kunſt. Und jede gefundene Har⸗ 
monie muß kalt und leer werden für die Seele, muß ,‚akademiſch“ ſtarr, 
bloße Form werden, wenn ihr der Lebensſtoff ausgefloſſen iſt, und mu 
ie Buster werden, wenn der Lebensſtoff ſich erweitert hat; doch au 
die Durchbrechung kann nur Übergang ſein für die Kunſt und 1 
hindrängen zu einer neuen Harmonie. Und ſo müſſen in der Kunſt 
immer die beiden widerſprechenden Tendenzen ſtreiten und wechſeln, in 
deren beſtändigem Ausgleich gerade das Organiſche liegt, Einheit und 
Differenzierung, Ganzheit und Gliederung: die Kunſt, die um jeden 
Preis Einklang, Verſöhnung, Befriedigung ſucht, und die Kunſt, die 
nur dem durchbrechenden Lebensſtoff nachgeht, der Fülle des Gegebenen 
und einzelnen, d. h. als Naturalismus weſentlich Charakteriſtik ſucht. 
Die höchſte, die klaſſiſche Kunſt aber wird immer im Ausgleich beider 
Tendenzen liegen, in höchſter Harmonie der ſchärfſten Charakteriſtik, im 
Ausgleich der bloß ſubjektiven Kunſt, dem romantiſchen Spiel, und der 
bloß objektiven Kunſt, der realiſtiſchen Deſkription. Das höchſte Kunſt⸗ 
werk iſt das organiſchſte, als der Ausgleich zwiſchen Seele und Welt, 
zwiſchen Subjekt und Objekt, zwiſchen Form und Stoff.“ („Seele und 
Welt“, S. 197—8.) | 
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Das epiſche Gedicht. 


A. Außere Form. 


Das Epos kann ſich in jedem der genannten Merkmale reiner 
Darſtellung vom Drama unterſcheiden, in einigen muß es; Mi⸗ 
ſchung von Bericht und Darſtellung iſt ſeine Form. Sie iſt durch 
die epiſche Situation bedingt: der Dichter ſteht dem Strom des 
Geſchehens und dem Hörer gegenüber. Wie im Drama vornehmlich 
die ſeltſam illuſionäre und doch wirkliche Aufführungszeit konſtitutiv 
wirkt, ſo im Epos das ähnlich illuſionäre, im räumlichen Schema 
zu faſſende „Gegenüber“; das Weſentliche der epiſchen Form iſt 
Bau auf ſeinem Grund. 

Um das, was wir bis jetzt entſprechend der dramatiſchen Hand⸗ 
lung die epiſche genannt haben, in feiner Sonderart klar zu er» 
kennen, zugleich um einige nötige Termini zu gewinnen, ſeien die 
erſten vier Seiten von G. Kellers „Romeo und Julia“ unterſucht, 
das heißt: genau angeſchaut; denn es hat ſicher unzählige Male 
zu falſchen Schlüſſen geführt, daß nur „im Kopf“ verglichen wurde. 
Vor dem inneren Auge ſtehen eine erzählte und eine dramatiſch 
gebotene Handlung faſt unterſchiedslos da, es können bei ſolchem 
Vergleich nur Allgemeinheiten gewonnen werden wie z. B.: in der 
dramatiſchen folge ſchneller Schlag auf Schlag uſw., Erkenntniſſe, 
die dann leicht durch „dramatiſchere“ Erzählungen widerlegt werden 
und daher als Formmerkmale unbrauchbar ſind — in Gedanken 
wird „Wallenſtein“ eine Erzählung — während der Blick auf die 
konkrete Buchſeite: hie Drama, hie Epos, ſofort abſolute Unter» 
ſchiede zeigt. 

Alſo die erſten vier Seiten von „Romeo und Julia auf dem 
Dorf“, etwa bis „Ganz ſo meine ich auch und habe dem Steck- 
leinſpringer eine ähnliche Antwort gegeben!“ 

Wer geleſen hat, bemerkt: die Handlung beginnt mit dem Satz: 
„An einem ſonnigen Septembermorgen pflügten zwei Bauern auf 


zweien dieſer Acker, und zwar —“, „pflügten“ Imperfekt. Ich nenne 


die Handlung, die hier beginnt, es iſt die, von der die Erzählung 
im weſentlichen handelt, die Imperfekthandlung. — Jetzt wird 
das Pflügen geſchildert. Das Pflügen dauert den ganzen Vor⸗ 
mittag. Der Erzähler gibt eine Zuſammenfaſſung der durch dieſe 
Zeit gleichbleibenden Momente der Arbeit. Solche Abſchnitte nenne 


ar 
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ich daher Zuſammenfaſſung bleibender Momente. Erſt 
nach dieſer Partie, dem Pflügen zugemeſſen, kommen wir zum 
eigentlichen Beginn der Imperfekthandlung, man möchte ſagen, hier 
ſetze die „Gegenwart“ der Erzählung ein, hier erſt ſind wir „drin“. 
Der Überleitungsſatz iſt charakteriſtiſch: Abſchluß der Zuſammen⸗ 
faſſung und Eröffnung der Handlung. „So war der lange Morgen 
zum Teil vergangen, als von dem Dorfe her ein kleines artiges 
Fuhrwerklein ſich näherte, welches kaum zu ſehen war, als es be: 
gann, die gelinde Höhe heranzukommen.“ Dann fließt die Handlung: 
Eſſen, Geſpräch. Es iſt alfo ein Riß, eine Plaſtik ſpürbar: Stillſtand, 
Vorwärts — Zuſammenfaſſung, Handlung; die Stete wurde unter⸗ 
brochen. Dieſe Zuſammenfaſſung bleibt innerhalb der Imperfekt⸗ 
handlung, ſie umfaßt, deutlich erkennbar, die Dauer eines Vor⸗ 
mittags. Neben ihr ſteht eine andere, die die Dauer von Jahren 
einſchließt: „An dem ſchönen Fluſſe, der eine halbe Stunde entfernt 
an Seldwyl vorüberzieht, erhebt ſich eine weitgedehnte Erdwelle 
und verliert ſich, ſelber wohlbebaut, in der fruchtbaren Ebene. Fern 
an ihrem Fuße liegt ein Dorf, welches manche große Bauernhöfe 
enthält, und über die ſanfte Anhöhe lagen vor Jahren drei präch⸗ 
tige, lange Acker weithingeſtreckt, gleich drei rieſigen Bändern neben⸗ 
einander.“ Seit alten Zeiten bis „heute“ liegen Seldwyla, das 
Dorf, die Erdwelle jo. Hiergegen eine Zuſammenfaſſung ohne meß⸗ 
bare Dauer haben wir in der Schilderung des Kinderwägelchens und 
der Kinder. Vergleichen wir mit dieſen Zuſammenfaſſungen Ab⸗ 
ſchnitte der fortlaufenden Handlung, ſo ſehen wir, wie im Epos die 
Dichte ſtändig wechſeln kann. 
Aus vergangener Zeit ragt in die Imperfekthandlung eine Tat⸗ 
ſache hinein: „— und über die ſanfte Anhöhe lagen vor Jahren 
drei prächtige, lange Acker weithin geſtreckt, gleich drei riefigen Bän⸗ 
dern nebeneinander.“ — Weniger weit zurück liegt, aber vom „Jetzt“ 
der Imperfekthandlung aus gerechnet doch auch ſchon vergangen, die 
Tatſache: „Die Pflüger waren jetzt auch wieder oben ange⸗ 
kommen —“, ſodann iſt relativ früher der geſtrige Beſuch des Seld⸗ 
wyler Bezirksrates. Wieder iſt ein Riß, ein Abſatz da, in die Im⸗ 
perfekthandlung ſchiebt ſich die Plusquamperfekthandlung. ) 
Eingangs ſagt der Dichter, deutlich außerhalb der Erzählung, die 
ſich aus Zuſammenfaſſung, Imperfekt⸗ und Plusquamperfekthand⸗ 


1) Die verſchiedenen Sprachen haben die Kategorien der Darſtellung in 
ihren grammatiſchen Formen verſchieden erfaßt. Demnach find z. B. im 
Franzöſiſchen direkt mit den Tempora für die „Vergangenheit“ feinere Nu⸗ 
ancen als im Deutſchen zu erreichen. Siehe z. B. Lord, „Passé Defini, 
Imparfait, Pass&e Indéfini.“ Heidelberg 1914. Wie der epiſche Fluß in 
den verſchiedenen Sprachen gegeben werden kann, d. h. möglichſte Stete 
im Wechſel der Tempora, oder wie gegenüber dem abſolut Gegenwärtigen 
der dramatiſchen und lyriſchen Ausſprache in der Epik all die reichen Be 
ziehungen zwiſchen Erzähler und Geſchichte auszudrücken möglich iſt, dieſ 
Formprobleme müſſen alſo für jede Sprache etwas eigen ausgeführt werden 
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lung zuſammenſetzt: „Dieſe Geſchichte zu erzählen, würde eine mü⸗ 
ßige Nachahmung ſein, wenn ſie nicht auf einem wirklichen Vorfall 
beruhte, zum Beweiſe, wie tief im Menſchenleben jede jener Fabeln 
wurzelt, auf welche die großen alten Werke gebaut ſind. Die Zahl 
ſolcher Fabeln iſt mäßig; aber ſtets treten ſie in neuem Gewande 
wieder in die Erſcheinung und zwingen alsdann die Hand, ſie feſt⸗ 
zuhalten.“ Solche Partien nenne ich gegenwärtige Zwiſchen⸗ 
handlung des Erzählers. 

Erſt dieſe vier zuſammen: Imperfekt⸗, Plusquamperfekt⸗, 
Zwiſchenhandlung und Zuſammenfaſſung ergeben jenen Ausſchnitt 
aus dem Allgeſchehen, den ſich der Dichter wählte: das Er zählte. 

Eine einfache Zeichnung zeigt klar die Verhältniſſe, d. h. die Über- 
und Unterordnung, die Gegenſätze, Abſätze. 
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Zwiſchenhandlung des Dichters 


Die Zwiſchenhandlung oder Zwiſchenrede des Dichters iſt von ſpezi⸗ 
fiſch verſchiedener Art, ſie iſt Selbſtdarſtellung des Dichters, und ich 
benenne daher innerhalb des Erzählten die Untereinheit von Im⸗ 
perfekt⸗, Plusquamperfekthandlung und Zuſammenfaſſung beſon⸗ 

ſonders: die Handlung der Drittperſonen. 
1 Wenn wir fragen: iſt der dramatiſchen Handlung nur die Hand⸗ 
lung der Drittperſonen oder das Ganze, das Erzählte zu vergleichen? 
ſo zeigt die Beantwortung die Eigenart der Formen. Wieder glaube 
ich, daß beim Vergleichen „im Kopf“ öfter die Zwiſchenhandlung 
außer Betracht gefallen ſei und doch iſt ſie etwas der epiſchen Form 
Eigentümliches. 

Das Leben und das Drama, ſomit die reine Darſtellung, kennt keine 
Zwiſchenhandlung, „Gott iſt mäuschenſtill“, ſagt Keller einmal, und 
desgleichen der dramatiſche Dichter; Leben und Drama, jedes iſt 
nur eine einzige Handlung. Mit der Möglichkeit der Zwiſchenhand⸗ 
lung hat demnach der Epiker ein Mittel zu beſondern Wirkungen. 
Die Benennung „Zwiſchenhandlung“ iſt vom Standpunkt der 
Handlung der Drittperſonen aus erfolgt. Wir können uns aber auf 
drei Ebenen ſtellen: auf das Allgeſchehen, auf die Handlung der 
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Drittperſonen, auf die Zwiſchenhandlung des Erzählers. Wie iſt 
jeweilen der Blick, wie ſcheidet er? 

Von der Handlung der Drittperſonen aus fällt die Zwiſchenhand⸗ 
lung als etwas Unorganiſches, Ungeformtes weg, und doch iſt ſie 
da, iſt ſie eine Möglichkeit der epiſchen Form, und wenn wir noch 
bedenken, wie 3.8. Gotthelf in „Geld und Geiſt“ die Zwiſchenhand⸗ 
lung, die Zwiſchenrede des Autors zu einem lebendigen Teil zu 
machen weiß, ſo iſt dieſer Standpunkt als zu enge erwieſen. Zu⸗ 
gleich iſt damit die Behauptung, nur das ſtreng objektive Epos er⸗ 
fülle die epiſche Form, in ihrer Haltloſigkeit aufgedeckt. Wenn die 
Form beide Möglichkeiten hat, mit oder ohne eine Zwiſchenhand⸗ 
lung die Handlung der Drittperſonen zu geben, ſo darf ſich der 
Dichter keine abtheoretiſieren laſſen, muß er den Reichtum wahren. 

Von der Zwiſchenhandlung aus. Die Zwiſchenhandlung iſt Selbſt⸗ 
darſtellung des Dichters. Hier haben wir, logiſch geſehen, dasſelbe 
wie beim Drama, hier wäre dieſelbe Ebene, von hier aus wäre zu 
vergleichen. Aber dann fiele, was doch in den meiſten epiſchen 
Werken die Sauptſache iſt, die Handlung der Drittperſonen ins 
Sekundäre, ja, ſtreng genommen außer Betracht. Die Handlung des 
„Olympiſchen Frühlings“ könnte keiner dramatiſchen parallel geſetzt 
werden, wohl aber die Ich⸗Erzählung des „Grünen Heinrich“ — das 
Widerſinnige und Unfruchtbare iſt ſofort zu ſehen. Und dennoch 
wird ein Richtiges von hier aus ſcharf erfaßt, die Trennung von 
Zwiſchenhandlung und Handlung der Drittperſonen, die Eigenart 
der Zwiſchenhandlung. f 

Wir können ſie ſowohl, als auch das Richtige des Standpunktes 
auf der Handlung der Drittperſonen erfaſſen, wenn wir vom Allge⸗ 
ſchehen her das Ganze, das Erzählte mit der dramatiſchen gand⸗ 
lung vergleichen; alle aufſchlußreichen Perſpektiven ſind dann ge» I 
wonnen. Vom Allgeſchehen aus geſehen iſt in feinem Ausſchnitt, im“ 
Erzählten, alles, was direkte Rede iſt, Darſtellung, gleichzuſetzen 
der des Dramas, und alles übrige durch den Erzähler vermittelt, 
alſo in einem erſten Sinne Bericht. 

Nach dieſer obenhin durchgreifenden Beſtimmung iſt es aber ge⸗ 
boten, die feineren Anterſchiede ebenfalls zu ſehen. Gewiß iſt alles 
Erzählte einheitlich in eine erſte Fernſchicht, Vergangenheit, unter 
unſere lebendige Gegenwart gebannt, und wird alles einmal gleich⸗ 
mäßig nacherlebt in unſerer aufnehmenden Phantaſie, dann aber 
beginnt die Situation des Epikers zu wirken — gegenüber dem 
Strom und dem Hörer — es zeigt ſich die Plaſtik. | 

Wie ſchon gejagt, iſt nur die Zwiſchenhandlung, die Selbſtdar⸗ 
ſtellung des Dichters, die direkte Wendung an den Hörer in einer 

erſten Fernſchicht Darſtellung im gleichen Grad wie die des Dramas 
dagegen liegt die ganze Handlung der Drittperſonen in einer tiefer 
Fernſchicht, ſie iſt das wahrhaft Vermittelte, Erzählte, kurz der Be 
richt und kann deshalb vom Dichter feiner durchgeiſtigt werden. Di 
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epiihde Form allein vermag Stoffe zu geſtalten, die, bildlich ge» 
ſprochen, ſchweben wie die letzten abendroten Luftſchichten, unwirk⸗ 
lich zwiſchen Tag und Nacht, Träume des Dichters, die zwiſchen 
ſeiner eigenen Exiſtenz und der illuſionären der Drittperſonen ſeiner 
Erzählung hin und herweben. Wie töricht, mit einer magern Theorie 
von „wahrhaft Epiſch“ dem Dichter zu verwehren, dieſe Gebilde zu 
faſſen! 

Die epiſche Form hat die Möglichkeit, die Zwiſchenhandlung ge⸗ 
mäß jeder individuellen Forderung eines Stoffes zu geben. Es iſt 
ſofort die Monographie am Platz, doch ſei die Weite des Möglichen 
hier angedeutet. Das große Epos, das objektive Spiegelbild des 
ganzen Weltgeſchehens, kennt wie das Leben die Zwiſchenhandlung 
nicht. Was über den Anruf der Muſen und ein gelegentlich aus⸗ 
geſprochenes Hinwenden an ein Du 3.3. „Da horch! Ein Lärm 
vom Wald hernieder und Getöſe!“ hinausginge, wäre hier ſtillos. 
Dann kann die Zwiſchenhandlung wie in „Romeo und Julia“ mit 
wenigen Worten eintreten. Und nun, einmal zugelaſſen, ſind alle 
Nuancen möglich: ſie iſt ſachlich kurze Zwiſchennotiz, oder Tempo, 
Stimmung gebendes Zwiſchenplaudern des Dichters von ſich und 
allem Möglichen — das iſt ſie hauptſächlich bei volkstümlichen Er⸗ 
zählern — oder ſie iſt feinſte Kunſt der verſchiedenen Beleuchtung in 
einer Stormnovelle. Die Zwiſchenhandlung kann ſich immer breiter 
machen, ſchliezlich erfolgt der Umfchlag: der Gegenſatz von Hand⸗ 
lung der Drittperſonen und Zwiſchenhandlung hebt ſich auf in der 
Icherzählung. In ihr liegen die beiden in derſelben Darſtellungs⸗ 
ſchicht, Werther erzählt ineinander vom Geſtern und vom Jetzt, und 
daher wirkt alles einheitlicher, der Dichter, ohne beſtändig Dichte 
und Stete zu zerreißen, vermag das Gegenwärtige und Vergangene 
Satz neben Satz mitzuteilen. Die beiden Extreme: das große Epos 
und die Icherzählung ſtehen folgerecht der dramatiſchen Form am 
nächſten. 

Nach dieſer, einzig dem Epiſchen eigentümlichen Frage der Zwi⸗ 
ſchenhandlung, werden nun die Merkmale äußerer Darſtellung, die 
in der Einleitung vorgeführt wurden, genau in ihrem epiſchen We⸗ 
ſen beſchrieben. 


Die Zeit im epiſchen Gedicht. 


Die Erzählezeit. Sie iſt theoretiſch unbegrenzt und auch praktiſch, 
verglichen mit der Aufführungszeit des Dramas und deren Geboten, 
relativ unbeſchränkt, daher beſtimmt ſie keine Geſetze für die Technik. 
Wohl ſind ſicherlich einige wechſelſeitige Beziehungen da zwiſchen 
Erzählezeit und der Vorliebe gewiſſer Charaktere und Zeiten für die 
kurze Erzählung, für die Novelle, und wieder anderer Zeiten und 
Meenſchen für das große Epos, den weitausholenden Roman, Be⸗ 
ziehungen zwiſchen dem großen Stoff, ſeiner innern Tendenz zur 
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Gliederung und der äußern Anpaſſung der Kapitel und Geſänge an 
die Dauer einer bequemen Erzähleſtunde zu Abend, jedoch iſt es 
erſichtlich, wie da kein klarer Zwang herrſcht; vielleicht früher, zur 
Zeit der Rhapſoden, noch eher als heute in den Tagen des ſtillen, 
privaten Leſens. 

Die Zeitſtufe. Das der epiſchen Situation gemäße Erzähletempus 
iſt das Imperfekt. Einer Handlung gegenüberſtehen, ſie einem an⸗ 
dern erzählen können, ſetzt Vergangenheit voraus. Der Epiker kann 
gleichſam um ſeinen Stoff herumgehen wie der Bildhauer um ſeinen 
Block, er hat größte Freiheit der Kompoſition und Chronologie. Wie 
ſchon geſagt, iſt das, was der Dichter vor allem erzählen will, die 
Imperfekthandlung. Es war einmal.“ „Sage mir, Muſe, die Taten 
des vielgewanderten Mannes — Die Erzählung beginnt aber nicht 
immer bei den erſten Urſachen einer Handlung, noch bringt ſie im 
weitern Verlauf den lückenloſen Zuſammenhang der Ereigniſſe, ſon⸗ 
dern ſie fängt an einem paſſenden Punkt der Imperfekthandlung an 
und flicht das Frühere als Plusquamperfekthandlung ein. Sorgfäl⸗ 
tige Techniker haben unerſchöpfliche Wendungen, den Übergang nicht 
allzu hart vortreten zu laſſen. Wer möglichſt auf Darſtellung dringt, 
muß den Treppenabſatz meiden, muß Stete, ununterbrochenen Fluß 
auch der Zeitſtufe ſuchen und daher ſo komponieren, daß von einem 
kräftigen Ausgang ab ununterbrochen weiter geführt werden kann, 
ohne Plusquamperfekthandlung; es kommt hinzu, daß dieſe zu Zu⸗ 
ſammenfaſſung, alſo abſtraktem Bericht, neigt. Andererſeits iſt zu 
betonen, daß Plusquamperfekthandlung zu bringen ein echt epiſches 
Mittel iſt, außer dem großen Epos überall wirkungsvoll zu brau⸗ 
chen. In den Proſaformen des Epos lieben wir, wenn taktvoll ge⸗ 
bracht, die Abſätze der Zeitſtufen, dieſe Unterbrechung der Stete, und 
von der Plusquamperfekthandlung im beſondern iſt zu ſagen, daß 
ſich über ſie von der voraufgegangenen zur folgenden Imperfekt⸗ 


handlung hinüber ein Bogen der Erwartung ſpannt, den der feine 


Techniker empfindet und benützt, um Teile zurückzuſtellen, in halbe 
Beleuchtung zu ſetzen, zu kürzen. Er gewinnt dadurch Plaſtik und 
Konzentration und kann doch alle Wurzeln bloßlegen, ohne der pe⸗ 
dantiſchen Breite eines Naturaliſten zu verfallen, deſſen Dogma 
„objektive Darſtellung“ heiſcht. 

Aber auch das Präſens kommt im Epos vor, und zwar in drei 
facher Schichtung. Wieder find Möglichkeiten zu feinen Wirkun⸗ 
gen da. 

Der Leſer nimmt fein Buch, oder der Hörer ſetzt ſich vor den Er⸗ 
zähler, ſie fühlen ſich in ihrem Zimmer, in ihrem jetzigen Daſein: 
dieſe Gegenwart dringt gleichmäßig ſtark auf fie ein, fließt gleich“ 


mäßig ſtark unter dem Phantaſieleben, unter den Bildern der Dich⸗ 


tung durch und wird mehr oder weniger bewußt immer geſpürt. Das 
echte Epos weiß, daß es mit feiner aus dem Gegenüber in die Phan⸗ 
taſie hineingemalten Erzählung niemals dieſe ſinnliche Gegenwart 
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völlig beſiegen kann. Es kann, und beim Wiſſenden will es nie, mit 
ſeinen feinen geiſtigen Mitteln ſo brutal überwältigen wie das 
Drama durch ſeinen leibhaftigen Schauſpieler. Jede Gegenwart 
innerhalb der epiſchen Handlung iſt mehr Vergegenwärtigung und 
wäre auch genau genommen ſo zu benennen. Noch hier iſt ſie zwei⸗ 
ſach geſchichtet. 

Als unſerer Gegenwart zunächſt empfinden wir die Gegenwart des 
Erzählers in der Zwiſchenhandlung. Sie iſt dünner, hinter einer 
Scheibe, die nie zerbrochen werden kann, ſie iſt nicht hier, ſie iſt 
ferner, bleicher, geiſtiger, wie geſagt wurde: in einer erſten Fern⸗ 
ſchicht. Und dies ſoll der Dichter nicht ändern wollen und darum 
fein hinein⸗ und hinausleiten, drinnen Maß halten. Denn abge⸗ 
ſehen vom Stofflichen, das ja meiſt klar, ja abſolut den Stoff der 
Imperfekthandlung unterbricht, iſt für die Zwiſchenhandlung die Ge⸗ 
fahr des Herausſchreitens auch ſchon rein als Zeitſtufe gegenüber 
dem Imperfektum groß. Der Künſtler zeigt ſich hier wie überall als 
Meiſter der Vermittlung, des Übergangs, des Ausgleichs, als der, 
der möglichſt gleiche Diſtanz, Haltung zu wahren weiß. Gotthelf 
it da 3.3. in „Geld und Geiſt“ zart empfindend wie Goethe und 
Keller es durchgehends ſind. 

Drittens erſcheint das Präſens als direkte Rede und Präsens 
historicum innerhalb der Handlung der Drittperſonen. Vor allem 
hier iſt es geboten, von Vergegenwärtigung ſtatt von Gegenwart zu 
reden. Die guten Epiker verwenden das Präsens historicum auf» 
fallend ſelten, z. B. als Künſtler, der er iſt, auch der „dramatiſche“ 
C. F. Meyer. Denn es hat ein Wunder ſtatt: durch das Imperfekt 
hindurch, durch dieſe Diſtanzierung, Schichtung hindurch ſehen wir 
doch die Handlung illuſionskräftig, d. h. eigentlich wie gegenwärtig. 
Das Verb im Imperfekt: das iſt wie eine Einladung, wir folgen 
ihr, wir treten leiſe hinzu und ſehen nun aus nächſter Nähe, wenn 
auch immer wohltuend diſtanziert, von uns nach dem Gegenüber 
hin; Gegenwart und Vergegenwärtigung. Dies wahre, harmoniſche 
Verhältnis wird durch das Präsens historicum bald verwirrt. 
Schon durch den Ruck, mit dem ſich die neue Zeitſtufe einführen 
muß, hebt ſie die Illuſion auf, die vorher aus der ruhigen Diſtanz 
möglich war, ſodann ſtört, daß etwas Gegenwart ſein will, was na⸗ 
turgemäß es nie ſein kann. Eine längere Handlung, im Präſens 
erzählt, würde unſer Formgefühl verletzen. Neben den ſeltenen Fäl⸗ 
len, wo ſeine Verlebendigung dramatiſcher Situationen wirklich 
Kunſt iſt, wird es jedoch recht oft glücklich z. B. von Gotthelf für die 
Zuſammenfaſſung gebraucht. Das Präsens historicum wirkt ſehr 
leicht aufdringlicher, greller, unwahrer als die direkte Rede. Ihr 
Präſens empfinden wir nicht als gegenwärtiger, näher als die Illu⸗ 
ſion der Imperfekthandlung überhaupt, und wird der Übergang 
gut gemacht, d. h. geht ihr illuſionskräftige Darſtellung der Hand⸗ 
lung von einer gewiſſen Fülle der Dichte und Stete vorauf, ſo ſpũ⸗ 


30 Das epiſche Gedicht 


ren wir keinen ſtörenden Abſatz. Nur nach ſehr abſtraktem Bericht 
ſchreit die direkte Rede heraus. 

Der Epiker beherrſcht in einem beſtimmten Grad auch die Zu⸗ 
kunft. Er kann und darf an jedem Punkt der Handlung der gegen⸗ 
wärtigen Situation vorgreifen und ebenſo iſt ihm am Schluß er⸗ 
laubt, kommende Tage und Jahre anzudeuten. Doch iſt es ſehr 
bezeichnend, daß wir von einem Schluß, der in die reale Gegenwart 
hinausführt, 3.8. erkennen läßt, daß die Leute noch leben, mit⸗ 
unter tief beunruhigt werden; das Imperfekt ſchützt, durch feine 
Mauer, die von der Gegenwart abſolut trennt, die Welt der Dich⸗ 
tung und damit auch die unſeres Geiſtes. 

Der epiſchen Form iſt ſomit eine Tiefräumigkeit in den Zeit⸗ 
ſtufen möglich, wie ſie der wuchtigen Eintönigkeit der Gegenwart 

im Drama verſagt iſt. Feinſte Reize, tiefſte Dichtung weiß der 
Meiſter aus dieſem Ineinander der Zeiträume zu gewinnen. Das 
iſt die wahrhaft typiſche, die ewig große Schau aus der epiſchen 
Situation, wie wir ſie täglich in der Stunde der Beſinnung zu⸗ 
rück in das unermeſſene, durch das Geheimnis des Wiſſens und die 
Macht der Vollendung uns Suchenden, Ringenden, Irrenden der 
Gegenwart überlegene Reich der Vergangenheit werfen. Mit ihr 
gliedern wir in dieſem Reich den formlos ungeheuren Zeitraum ge⸗ 
ſtaltungsmächtig in nähere und fernere Schichten und laſſen uns 
zugleich von ihrem einen Blick durch alle Kuliſſen hindurch, durch 
deren Ineinander — für unſere Vorſtellung gleichzeitigem Neben⸗ 
einander — ergreifen. Wie wenig weiß die einſeitige Jagd nach 
Darſtellung auch in der epiſchen Form, nach ſtetig, grad fortſchrei⸗ 
tender Handlung innerhalb der einen Zeitſtufe des Imperfekts von 
jener Muſik! Icherzählung, Erzählung mit Rahmen empfangen 
Beſtes an dichteriſchen Reizen durch ihre Tiefräumigkeit der Zeit. 

Die Handlungszeit. Sie iſt zunächſt durchaus unbegrenzt. Von 
der Erzählezeit wird kein Druck ausgeübt, ſie kann ſich völlig dem 
Bedürfnis des Stoffes nach naturwahrſcheinlicher Zeiterſtreckung an⸗ 
paſſen. Es iſt dies wieder ein Eigenes der epiſchen Form. Sie 
allein kann die Geſchichte eines ganzen Menſchenlebens oder gar 
einer Familie, eines Volkes durch Generationen und Epochen vor⸗ 

führen. Sie kann das, weil ſie nicht nur Darſtellung geben muß, 
ſondern zur Überwindung der Zeiten, des dichteriſch unerheblichen 
Geſchehens auch den kürzenden, zuſammenfaſſenden Bericht zur Ver⸗ 
fügung hat. Für das Formgefühl wirkt die Miſchung von Bericht 
und Darſtellung, das zahlenmäßige Verhältnis der beiden, recht 
eigentlich automatiſch und — faſt möchte man ſagen — mathe⸗ 
matiſch genau, verlangt eine ihr entſprechende Breite und Dauer der 
Handlung. Je mehr Bericht, je weitere Räume können zuſammen⸗ 
gefaßt und durchſchritten werden, je mehr Darſtellung, alſo gleich⸗ 

A mäßige Dichte und Stete, deſto gefüllter Stunde und Tag, deſto 
kürzer die Handlungszeit. „Wilhelm Meiſter“ führt durch Jahr⸗ 
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zehnte, „Hermann und Dorothea“ durch einen Nachmittag. Darum 
ſchließen ſchon „Ilias“ und „Odyſſee“ den Großteil ihrer tatſächlich ver⸗ 
mittelten Handlung als Erzählung, verſchleierte Plusquamperfekt⸗ 
handlung in die Imperfekthandlung der letzten Zeiten ein und bleibt 
dem „Jürg Jenatſch“ eine letzte Vollendung verſagt, weil gar zu 
ängſtlich im Streben nach objektiver Darſtellung und Abweſenheit 
des Erzählers unverbunden Szene und wieder Szene hingeſtellt 
iſt, abrupt. 

Chronologie. Die Zeitſtufe iſt nicht wie im Drama eigenmächtig 
fortrollende Gegenwart, das Vergangene kann ganz nach den Be⸗ 
dürfniſſen dichteriſch wirkſamſter Erzählung in ſeiner Chronologie 
aufgelöſt und künſtlich wiedergefügt werden. Das Epos hat die 
Freiheit von der Chronologie und damit viel Freiheit für die Kom⸗ 
poſition. 

Der Ausgang der Verwicklungen kann gleich anfangs mehr oder 
weniger klargelegt werden, ſo daß die Spannung, verfeinert, ſich 

auf das „Wie“ richtet, nicht mehr auf das grobe Ja oder Nein. 

Früheres kann ſpäter als Plusquamperfekthandlung nacherzählt 
werden, ſei es vom Dichter oder von Perſonen der Dichtung; die 
Monographie würdigt die Feinheit der Motive, die ſolche Einfü⸗ 
gungen erlauben. Das poetiſche Leben der beiden Handlungs⸗ 
ſtrecken, der Plusquamperfekthandlung und der Imperfekthandlung, 
wird in der wechſelſeitigen Beleuchtung oder gar kauſalen Verflech⸗ 
tung intenſiver. Der Epiker erreicht dadurch etwas wie Raum, wie 
Situation, ähnlich der des Dramas auf der Bühne: wir überſchauen 
mit einem Blick mehr. Icherzählung und Erzählung mit Rahmen 
haben dieſe Möglichkeit der epiſchen Form zu einer letzten Technik 
ausgeſchöpft, man kennt ihre Meiſter im 19. Jahrhundert: Keller, 
Meyer, Storm. 

Rückblickend darf wohl geſagt werden: wie iſt doch in der Epik 
alles zuſammengeſetzt, vielfältig allein ſchon in den zeitlichen Ver⸗ 
hältniſſen; wie muß man ſich immer bewußt ſein, in welcher Hin⸗ 

\ fit man von Bericht oder Darſtellung reden will; wie einfach iſt 
' es im Drama, in der Wirklichkeit: Darſtellung iſt Gegenwart. 


f Der Raum im epiſchen Gedicht. 

Es zeigt ſich, daß die räumlichen Verhältniſſe im Epos weit 
weniger bedeutungsvoll ſind als die zeitlichen, doch läßt ſich ſchema⸗ 
tiſch die Parallele der beiden durchführen. Wirkliche räumliche Ge⸗ 
genwart hat nur der Leſer, ſchon in einer erſten Fernſchicht iſt der 
Dichter der Zwiſchenhandlung, endlich in einer hinterſten Schicht 
ſpielt die Handlung der Drittperſonen; der große Unterſchied zum 
Drama fällt ſofort auf: gegen die mächtige Wirklichkeit der Bühne 
Jmiſt die Phantaſiewelt des Epos zu ſetzen. Wieder iſt beim Vergleich 
| 9 der eigentlichen Objekte der Unterſchied der Formen klar. Der wirk⸗ 
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liche Raum der Bühne zwingt von außen Geſetze in den Stoff, be⸗ 
ſtimmt die Kompoſition, wogegen im Epos die Idealität des Nau⸗ 
mes die Möglichkeit gibt, jedem Bedürfnis der Dichtung raſch und 
ſicher die Landſchaft in der Phantaſie des Leſers zu erbauen. Otto 
Ludwig rühmt in ſeinen epiſchen Studien mit Recht Freiheit und 
Macht der epiſchen Form gegenüber den Schranken des Dramas. 
(Er ſieht fie allerdings nur in feiner Erzählung b, der „ſzeniſchen“, 
da wir aber von den Möglichkeiten der epiſchen Form reden, dürfen 
wir ſeine Ausführungen hier allgemein nehmen.) Er ſchreibt: 

„Sie (d. h. ſeine Erzählung b) kann einem weit verwickelteren Plane, 
einer weit reichern und mannigfaltigeren Kompoſition gerecht werden 
und bei weit größerer Länge der Ermüdung weit leichter vorbauen als 
die Erzählung unter a (er verſteht darunter eine weſentlich berichtende) 
und das Drama. Sie kann kühner ſein als beide und hat vor dem 
eigentlichen Drama noch das voraus, daß der Autor keine Mittelper⸗ 
ſonen und keiner äußern Anſtalten und Apparate bedarf. Er baut fi 
ſein Theater. ... ſelbſt, . ... und fo raſch und ungehindert er wie ein 
Zauberer entſtehen und da ſein läßt, was er will, ſo raſch weiß er es zu 
entfernen und anderm Platz zu machen. ..., er iſt unumſchränkter Herr 
über Ort und Zeit. Er ſchafft ſich ſeine Schauſpieler ſelbſt, in denen 
nichts Selbſtändiges, nichts Individuelles, das der Maske und den üb⸗ 
rigen Abſichten des Dichters widerſpräche, er ſchafft ſich Schauſpieler, 
die nur ſich ſelbſt zu ſpielen brauchen, und dies ihr ganzes Selbſt 
wafft er genau ebenſo, wie er es braucht.... Er kann, was der Ge⸗ 

anke kann, ..., er kann, was die Natur kann und was der Geiſt. Ihm 
ſteht eine Muſik zu Gebote, gegen welche alle reale Muſik plump und 
ſchwer, wie der Körper gegen die Seele gehalten uſw.“ (Geſammelte 
Schriften VI 203—205.) 

Da für die Veranſchaulichung der epiſchen Situation einzig das 
räumliche Schema „Gegenüber“ adäquat iſt, ſeien hier im Abſchnitt 
über die räumlichen Verhältniſſe noch einige Bemerkungen einge- 
reiht, die, ſtreng genommen, anderswo ſtehen ſollten und doch, hier 
geſagt, die beſte Reſonanz finden. 

Welches iſt die Macht des Raumes? Das Gleichzeitige, das Bei⸗ 
einanderſein, das Verbindende. Die Sternenheere und die Erde im 
einen Weltall, das Leben der tauſend Häuſer einer Stadt, die Men⸗ 
ſchenſchickſale zwiſchen den Städten und Dörfern des Landes, gleich⸗ 
zeitig, verbunden durch den gleichen Raum. 

Das Epos als räumliches Gegenüber, als Schau über Stadt und 
Land, hat Möglichkeit und Neigung, eine größere Menge von Men⸗ 
ſchen und Dingen in ſeine Handlung einzuweben als das Drama. 
Das Epos erfüllt ſich, wenn es uns durch ſeine Breite, ſeinen Raum 
ein Abbild der Welt gibt, von ihrem Sein und Werden in der 
Sphäre des Menſchen, während das Drama ſein Eigenſtes leiſtet, 
wenn es durch den ſteilen Schuß des zeitlichen Sturzes uns ein in⸗ 
tenſives Gefühl von der Stellung des Menſchen im Schickſal gibt, 
uns durch feine Glut die raumverbreitete Welt unſichtbar macht. 
Das Drama handelt ausſchließlich vom Menſchen, neigt dazu, den 
Menſchen nur in Beziehung zu ſeinen Mitmenſchen zu zeigen, den 
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nur das kann es mit Rede und Gebärde darſtellen, trotz Bühnen⸗ 
kunſt vermag einzig das Epos auch die dingliche Umgebung des 
Menſchen in die Handlung einzubeziehen. Das Drama wirkt durch 
die Intenſität ſeines niederſtürzenden Blitzes, das Epos durch die 
Weite ſeiner Länder. 


Die Dichte. 


Wirklichkeit, Drama und Lyrik als Darſtellung haben eine ab⸗ 
ſolute Dichte des Geſchehens. Drama und Lyrik, als Kunſtformen, 
erreichen ſie, weil ſie direkte Rede ſind. Soweit alſo auch das Epos 
direkte Rede iſt, im Dialog, Monolog der Handlung der Drittper⸗ 
ſonen und in der Zwiſchenhandlung, erreicht es dieſen höchſten Grad 
der Dichte ebenfalls. Denn untrüglich empfinden es wir Menſchen, 
daß jeweilen im Geſpräch letzte Dichte, der Kern der Dichtung, er⸗ 
reicht iſt. Der Gang eines Menſchen zum andern, Gebärden, Stim⸗ 
mungen, ſo notwendig ſie auch ſind, ſo gewiß auch ſie Handlung 
darſtellen: am Ziel, in der „Dichte“ ſind wir erſt, wenn die Aus⸗ 
ſprache von Menſch zu Menſch einſetzt. Alles übrige iſt dünner, weil 
allein ſchon durch den geiſtigen Charakter des Vermittlers, der 
Sprache, die räumliche und zeitliche Maſſigkeit gelichtet, abſtrakter 
gemacht wird. Es ſind unzählige Grade von der Zuſammenfaſſung 
vieler Jahre in wenige bleibende Momente bis zur Schilderung 
Zug für Zug einer Gebärde und von da noch zum erregten Dialog. 
Auch in der möglichſt gleichmäßig dicht erzählten Handlung wechſelt 
faſt mit jedem Satz die Dichte. Wahrhaft epiſche Haltung, d. h. 
ruhiges Schauen aus dem „Gegenüber“, wird immer nach gleich“ 
mäßiger Dichte, nach vermittelnden Übergängen ſtreben. Es kann 
dies auf zwei Weiſen erreicht werden: entweder wird ein Höchſtes an 
Darſtellung geſucht, alſo die Handlung möglichſt konkret gebracht, 
keine Zuſammenfaſſung geduldet, womöglich immer die direkte Rede 
verwendet; das iſt die Haltung des großen Epos und einer Dichtung 
wie „Hermann und Dorothea“ — ſie iſt die Annäherung an die 
dramatiſche Form —, oder der Stoff zwingt zu viel Zuſammenfaſ⸗ 
fung, Bericht, und da iſt es dann ſpezifiſch epiſche Art, Ausge⸗ 
glichenheit dadurch zu erlangen, daß Darſtellung und Bericht in 
einem regelmäßigen Rhythmus wechſeln, einander durchdringen, 
daß vor allem die darſtellenden Partien nicht brutal herausſtarren, 
ſondern z. B. das Dramatiſche der direkten Rede N Mitteilungs⸗ 
ſätze ins Epiſche umgeſetzt wird. 


Die Stete. 


In der Darſtellung einer wirklichen oder dramatiſchen Handlung 
iſt auch abſolute Stete des zeitlichen Fluſſes. Wieder iſt die epiſche 
Form anders, in ihr wird die Stete fortwährend BOTEN, wechſeln 
Vorwärts und Stillſtand. 

Hirt, Formgeſetz 3 
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Die Stete der Handlung kann durch die Zwiſchenhandlung unter⸗ 
brochen werden. Dabei haben künſtleriſches Können und Wollen ſo 
viele Möglichkeiten, daß, wie immer in der Beſchreibung der Epik, 
bald die liebevolle und fein beobachtende Monographie am Platze 
iſt, während die Theorie nur die wenigen Grundlinien zu zeich⸗ 
nen hat. 


Die Zwiſchenhandlung kann als Stoff und muß immer formal 
die Handlung unterbrechen. Hinſichtlich des Stofflichen wurde ſchon 
geſagt, wie alle Nuancen möglich ſind von der ſachlich kurzen Zwi⸗ 
ſchenrede bis zur immer breiter anwachſenden Icherzählung zwiſchen 
einer Handlung der Drittperſonen und dem ſchließlichen Umſchlag 
in die reine Icherzählung. Aber auch wo der Stoff der Zwiſchen⸗ 
handlung fremder iſt, macht alles die Form, ſie macht den Über⸗ 
gang leicht oder zum Ärger über den Unterbruch. Wundervoll iſt, 
wie Goethe in den „Wahlverwandtſchaften“ hervortritt. Es iſt in der 
Wirkung nicht anders, als wenn jeweilen nur ein letzter dünner 
Schleier fiele und wir nun den gewaltigen Wilden, in der Ehrfurcht 
vor dem naturhaft Tragiſchen leiſe Sprechenden ſtill zwiſchen den 
Menſchen der Dichtung reden und wandeln ſähen. Ein Beiſpiel: 

„Die Gemüter öffneten ſich, und ein allgemeines Wohlwollen ent⸗ 
p rang aus dem beſondern. Jeder Teil fühlte ſich glücklich und gönnte 
em andern ſein Glück. Ein ſolcher Zuſtand erhebt den Geiſt, indem er 
das Herz erweitert, und alles, was man tut und vornimmt, hat eine 
Richtung gegen das 21 t) wich So waren auch die Freunde nicht 
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Der Dilettant zerreißt, man muß die Handlung der Drittperſonen 
mühſam aus Fragmenten zuſammenſtücken, indes der Künſtler ein⸗ 
fügt und verteilt, ſo daß ein gleichmäßiger Rhythmus von Vorwärts 
und Stillſtand wird und der beſtändige Wechſel im ganzen doch 
als ſtetes Vorſchreiten, wenn auch langſames, zu empfinden iſt. 
Stete auf dramatiſchem Wege ſuchen, verlangt natürlich Vermeiden 
der Zwiſchenhandlung. Aber gegen die Fanatiker reiner Darſtellung 
in der Epik ſei hier, wenn auch etwas abſeits, eine Bemerkung an⸗ 
gebracht. 


Je genauer man das Weſen der Sprache und der Dichtung er⸗ 
kennt, deſto mehr erſchrickt man ob deren abſtraktem Charakter, und 
man fragt ſich, wie da trotzdem Wahrheit und Fülle, Lebensatmo⸗ 
ſphäre zu gewinnen ſei. Dann iſt beim Drama zu ſehen, daß, wenn 
ihm ſchon Bühne und Schauſpieler unvergleichlich reiches Leben zu⸗ 
führen, es bei ſeinen Dichtern im Gegenſatz zu ſeinen Journaliſten 
auch die Hilfe einer ſinnlichen, bilderreichen Sprache durchaus noch 
in Anſpruch nimmt. Die Griechen, Shakeſpeare, unſere Klaſſiker 
wiſſen das, und auch Dichter unter den Naturaliſten — die Geſpräche 
bei Hauptmann ſind nichts weniger als natürlich, ſie ſind breit, voll 
Reflexionen, Sentenzen, ſchaffen eben Atmoſphäre — während ein 
Laube, der Journaliſt, den „Telegrammſtil“ bringt und damit we⸗ 
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der Leben noch Dichtung, ſondern ein Abſtraktum gibt. So viel 
tut ſchon das Drama, um die Abſtraktion zu überwinden. Nun das 
Epos? Wo nur Handlung, nur Darſtellung gegeben wird, da |pü- 
ren wir ſelbſt bei Großen wie C. F. Meyer, Thomas Mann eine 
Kälte, Knochenhaftigkeit, einen Mangel an Atmoſphäre, an Leben; 
Goethe, Keller wagen Zwiſchenhandlung, Vortreten, direktes Ge⸗ 
haltausſprechen und betten damit die ſinguläre Handlung in Medi⸗ 
tation, das heißt in das Weltgeſchehen. Die Zwiſchenhandlung iſt 
das epiſche Mittel, der abſtrakten dichteriſchen Darſtellung lebendige 
Fülle zu verſchaffen. 

Die Stete wird ferner unterbrochen durch den Wechſel der Zeit⸗ 
ſtufe und Dichte. Die Plusquamperfekthandlung iſt ein Stilleſtehen 
der Imperfekthandlung; die Zuſammenfaſſung iſt ein Ruck: zunächſt 
ein Stilleſtehen, es wird zuſammengefaßt, aber am Ende iſt man 
plötzlich Stunden, Tage, ſogar Jahre weiter gekommen, eben ruck⸗ 
weiſe. Wer Darſtellung auf dramatiſchem Wege erſtrebt, muß mög⸗ 
lichſt die gleiche Zeitſtufe innehalten, Plusquamperfekthandlung und 
Zuſammenfaſſung meiden; auf epiſchem Wege wird Stete erreicht, 
indem man z. B. die Plusquamperfekthandlung fo gelaſſen, aus⸗ 
führlich wie die Imperfekthandlung erzählt, fo daß fie dem Hörer 
in ſeiner Phantaſiewelt der Haltung nach zur Imperfekthandlung 
wird. Man erinnere ſich, wie in „Hermann und Dorothea“ der 
Jüngling den Zug der Vertriebenen ſchildert, wie bei Homer 
Odyſſeus ſeine früheren Fahrten. Natürlich unterbricht auch das 
Praesens historicum in einem gewiſſen Sinne die Stete. Im ein⸗ 

zelnen können feinſte Züge zur Erhaltung der Stete geſehen wer⸗ 
den z. B. bei einer längeren Partie Dialog das allmähliche Weg⸗ 

laſſen der Mitteilungsſätze. 

Drittens wird die Stete gebrochen durch das Auseinanderfallen 
der Momente des Seins und des Werdens in der epiſchen Hand⸗ 
lung. Hier treffen wir alſo von einer erſten Seite dies Problem. Jede 

Geſchichte wird um ihres Schluſſes willen erzählt, dort erſt ſchließt ſie 
Den Ring, wird fie zum Becher, aus dem die Lyrik ſtrömt, und alſo 
hat die Handlung unſer eigentliches Intereſſe, ſchenkt uns der Dialog 
größte Befriedigung. Aber die Handlung wird mit durch das Zu⸗ 
ſtändliche geſchaffen, die Seele lebt in einem Körper, der muß mit⸗ 
gebracht werden. Dies wird bei verſchiedenen Anläſſen Aufgabe: 


* 


bei der Schilderung der Landſchaft, überhaupt des Milieus, des 


Außern der Menſchen, bei der Einführung einer neuen Perſon. Da 
kann nun der Epiker die Handlung wirklich unterbrechen, ſchroff 
oder bequem, und das Zuſtändliche, gleichſam betont von ihm, dem 
Verfaſſer, beigeben, ja, dazuwerfen. Es iſt 3. B. möglich, daß er 
beim erſten Auftreten einer neuen Perſon ſeitenlang die ſpannendſte 
Situation unterbricht und weitläufig ihr Ausſehen und gar noch 
die Vorgeſchichte ſchildert. Das iſt epiſche Art, im Einzelfall grob 
oder fein ausgeführt. Die „dramatiſche“ Einführung, die Darſtel⸗ 
3 * 
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lung erlaubt nur Worte und Geſten der gegenwärtigen Situation 
gemäß und ſorgt durch die Kompoſition für ſchrittweiſe genügende 
Kenntnis. Oder es kann nach Leſſings Rat und der Praxis der gro⸗ 
ßen Epiker die Schilderung in Handlung aufgelöſt und damit die 
Stete gewahrt werden: nicht die Kleider beſchrieben, ſondern das 
Ankleiden vorgeführt, nicht die Umgebung von Hermanns Städtchen 
gemalt, ſondern auf dem Gang der Mutter zum Sohn kennen ge⸗ 
lernt werden. Wenn G. Keller u. a. gegen Leſſing aber auch für 
ein gewiſſes Maß Schilderung eintreten, ſo beſtätigt die Fülle der 
Dichtung beide Parteien, denn die wahren Künſtler von hüben und 
drüben finden ſich im einen Geſetz, das da verlangt „Hereinnahme 
der Schilderung ins ſeeliſch bewegte Leben“. Ein Keller bringt die 
Beſchreibung eines Zuſtändlichen z. B. dann, wenn eine Perſon zu 
ſehen gekommen iſt, wir ſomit mit ihren Augen, mit ihrer ſeeliſchen 
Ergriffenheit ſehen, und alſo iſt dann doch Handlung, Stete da. 
(Sali auf Martis Hof in „Romeo und Julia auf dem Dorfe“ .) 
Es mögen hier zum Schluſſe die trefflichen Ausführungen G. Kellers 
im Gotthelfaufſatz von 1855 ſtehen: 

„Zu den erſten äußern Kennzeichen des wahren Epos gehört, daß 
wir alles Sinnliche, Sicht⸗ und Greifbare in vollkommen geſättigter 
Empfindung mitgenießen, ohne zwiſchen der regiſtrierten Schilderung 
und der Geſchichte hin⸗ und hergeſchoben zu werden, d. h. daß die Er⸗ 
ſcheinung und das Geſchehende ineinander aufgehen. Ein Beiſpiel bei 
Gotthelf. Nirgends verliert er ſich in die moderne Landſchafts⸗ und 
Naturſchilderung mit den Düſſeldorfer oder Adalbert Stifterſchen Ma⸗ 
lermitteln (welche uns andern allen mehr oder weniger ankleben und 
welche wir über kurz oder lang wieder werden ablegen müſſen); und 
doch wandeln wir bei ihm überall im lebendigen Sonnenſchein der 

rünen, prächtigen Berghalden und im Schatten der ſchönen Täler und 
ſehen die dräuende Gewitternacht der tapferen Gebirgswelt über die 
hellen Höfe hereinziehen. Und wo er das Naturereignis an ſich ſelbſt 
zum Gegenſtande epiſcher Dichtung macht, wie in der „Waſſernot im 
Emmental‘, da wird es zur 1 Perſon und in ſeinem gewal⸗ 
tigen Einherbrauſen eins mit den Leidenſchaften der Menſchen, über 
welche es hereinbricht; — —“ N 


Konkret — abſtrakt. 


Gefühle, Gedanken, Reden, Gebärden, Taten, körperliches Sein 
des Menſchen und Werden, Wandel und Sein der Dinge machen 
zuſammen das Allgeſchehen. In der Wirklichkeit iſt das alles real, 
weſenhaft, konkret. Gar nie ſpringt die Idee, oder ſagen wir hier 
umfaſſend: das Leben ſelbſt aus ſeiner Darſtellung in den Dingen 
und Ereigniſſen hervor, um ſich direkt auszuſprechen, ſondern ewig 
wirkt es als eine geheimnisvolle Kraft hinter den Erſcheinungen. 
Ebenſo unfaßbar lebt der Dichtergeiſt im Drama hinter Wort und 
Tat der Perſonen, auch das Drama iſt durchgehends konkret; es 
wird, dazu gegenſätzlich, das Weſentlichſte des Epos in der Tat⸗ 
ſache erkannt, daß es zugleich konkret und abſtrakt ſein muß. 

Im Bereich der Kategorien konkret⸗abſtrakt wird die Sprache 
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als Darſtellungsmittel beſtimmend. Was vom Allgeſchehen vermag 
ſie darzuſtellen? was muß ſie berichten? 

Es iſt ſofort einzuſehen: die Sprache iſt das adäquate Darſtel⸗ 
lungsmittel für die geſprochene und gedachte Rede, für jenes geiſtige 
Leben, das ſich in ihr äußert, darſtellt. Gleichfalls vermag ſie gei⸗ 
ſtiges Leben, ſofern es ſich in Gebärden, Taten, Handlungen aus⸗ 
wirkt, zu erfaſſen, indem fie die Ereigniſſe beſchreibt, z. B. die Hand» 
lungen eines Mutigen, in welchen ſich die Eigenſchaft „mutig“ dar⸗ 
ſtellt. Ganz anders körperliches, ſinnliches Sein. Von ihm kann 
die Sprache, wenn ſie nicht abſtrakt berichten, d. h. ein Urteil fällen 
will z. B. — „das prächtige Haus“ — ſondern nach konkreter Dar⸗ 
ſtellung ſtrebt, nur Illuſion erreichen. Sie muß ſich dabei auf des 
Leſers Vorrat an Anſchauungen ſtützen, kann alſo nicht mehr mit 
eigenen Mitteln bauen, auch kein Beſtimmtes ſchaffen, ſie malt in 
jedem Kopf anders, wie die Illuſtrationen zu Dichtungen ſtets be⸗ 
weiſen, während die Handlungen, die den Mut eines Menſchen er⸗ 
weiſen, bis ins Individuellſte ihrer Motive, Ausführung und Wir⸗ 
kungen wiederzugeben ſind, womit das geiſtige Leben, der Charakter 
eindeutig dargeſtellt wird. Konkret für das ſinnliche, anſchauliche 
Sein heißt Illuſion der Anſchauung, bleicher oder blühender nach 
Maßgabe der Suggeſtionskraft des Dichters, ſeines Kunſtwollens 
und unſeres Phantaſievermögens. Wir müſſen ſomit die Darſtel⸗ 
lung des Geiſtigen von der des Sinnlichen, Körperlichen ſondern, 
auf jedes eigens die Kategorien abſtrakt⸗Kkonkret anlegen. Genaues 
Bedenken erkennt, daß in den Kategorien des Geiſtigen und des 
Sinnlichen auch die des Werdens und des Seins in einer ſpeziellen 
Weiſe ſtecken, und ſomit das epiſche Problem Sein und Werden hier 
wieder von einer andern Seite erhellt wird. — Noch iſt die Eigen⸗ 
art der Handlung klar zu ſehen. Eine Handlung kann rein geiſtig 
fein, ſie iſt z. B. ein Gedankenablauf und als ſolcher von der 
Sprache völlig adäquat darzuſtellen. Sie kann aber auch ſinnliches, 
körperliches Sein mitbewegen, es irgendwie berühren — der zornige 
WMenſch erhebt den Arm, packt einen Hammer, ſchlägt damit um ſich, 
an eine Türe uſw. — an einer ſolchen Handlung müſſen wir das 
Geiſtige und das Sinnliche ſcheiden, von jedem geſondert konſta⸗ 
tieren, inwieweit es konkret oder abſtrakt iſt. 

Bericht und Darſtellung hinſichtlich der Kategorien konkret⸗ab⸗ 
ſtrakt ſind ſomit nach folgender Überſicht feſtzuſtellen: Geiſtiges 
(das Bewegte, das Werden), abſtrakt: ein Urteil, z. B. er iſt mutig, 
konkret: eine Handlung. Sinnliches (das Unbewegte, das Sein) 
eines Dinges oder einer Handlung, abſtrakt: ein Urteil, 3. B. das 
prächtige Haus, konkret: Illuſion der Anſchauung. — Der erſte Blick 
auf dieſe Überſicht lehrt, wie das geiſtige Weſen der Sprache es be⸗ 
ſtimmt, daß die Dichtung vor allem Darſtellung des geiſtigen Lebens 
iſt. Nur das kann ſie adäquat faſſen, für das Sinnliche ſchafft ſie 
bloße Illuſion. 
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Darum iſt auch die direkte Rede, geſprochene und gedachte, als 
durch die Sprache abſolut dargeſtellt, im Verhältnis zur übrigen 
Erzählung beſonders ſtilmeſſend. Wohl können Handlungen be⸗ 
ſchrieben werden, aber wie geſagt, ſoweit ſie ſinnliches Sein berüh⸗ 
ren, iſt bloß Illuſion möglich, nur ein Nelatives zu erreichen, und 
ein Relatives bleibt auch die illuſionskräftigſte Handlung noch in 
dem Sinne, daß ſie immer eine willkürliche Abkürzung des unend⸗ 
lichen Kauſalzuſammenhanges bleiben muß. Dagegen iſt ein Satz 
direkter Rede etwas Abſolutes, klar Begrenztes, wirkliche Darſtel⸗ 
lung. — So ergibt ſich aus der Natur der Sache der Zwang, der 
zum Geſetz wird: je mehr Darſtellung in der Dichtung, je mehr di⸗ 
rekte Rede. Das Drama, die durchgehends abſolute Darſtellung, iſt 
direkte Rede und womöglich ſo intenſive, daß ſie die Momente des 
ſinnlichen Seins, Bühne und Körper des Schauſpielers, vergeſſen 
macht. Darſtellung iſt gewaltiges Stoßen von innen nach außen. 
Epiſch beſchreiben iſt etwas ſpezifiſch anderes. Hier iſt es beſondere 
Aufgabe und Kunſt, direkte Rede und übrige Erzählung gleich hoch 
zu ſtiliſieren. Direkte Rede iſt ein Höchſtmaß, kann ein Abſolutes 
ſein. Wird daher die übrige Erzählung ziemlich durchgeiſtigt, ab⸗ 
ſtrakt berichtend gehalten, ſo darf die direkte Rede nicht naturaliſtiſch 
gefärbt ſein, ſondern muß gedämpft, zuſammenfaſſend, referierend 
gegeben werden. Nur wenn auch die übrige Erzählung möglichſt 
illuſionskräftig, d. h. mit dem Schein des Konkreten und mit aus⸗ 
geglichener Stete und Dichte möglichſt darſtellt, läßt ſich auch viel 
„natürliche“ direkte Rede einfügen. Innerhalb einer angenommenen 
Stilhöhe der Erzählung die direkte Rede ihr gemäß zu halten, iſt die 
Reife des Stilgefühls. Schon das rein zahlenmäßige Verhältnis 
von direkter Rede zur übrigen Erzählung und ſodann beider Stili⸗ 
ſierung ſind für den Grad der Wiſchung von Bericht und Darſtel⸗ 
lung in einem epiſchen Gedicht vornehmlich beſtimmend und daher 
beſonders genau zu unterſuchen. 

Darum iſt die Icherzählung die lebendigſte Form. Sie iſt primär, 
als direkte Rede, durchgehends Darſtellung, und von dieſer aus er⸗ 
hält auch die in ihr erzählte vergangene Handlung der Drittperſonen 
erhöhte Lebendigkeit. Freilich können ihre Nuancen weit vonein⸗ 
ander abſtehen. Man denke an „Hyperion“: faſt nur gegenwärtiger, 
direkt ausgeſprochener Hymnus, die vergangene Handlung der Dritt⸗ 
perſonen ein Minimum, bloßer Anlaß zur gegenwärtigen Zwiſchen⸗ 
handlung des Erzählers, ſeinen lyriſchen Ergüſſen — und am an⸗ 
dern Ende der Reihe etwa der „Grüne Heinrich“, der hauptſächlich 
die Handlung der Drittperſonen bringt, wenn ſie auch in einem fei⸗ 
nen Rhythmus von den Reflexionen der Zwiſchenhandlung dur 
geiſtigt iſt. 

Außer der direkten Rede ſtellen Gebärden, Handlungen geiſti 
Leben und damit Charakter dar. Konkrete Lebens⸗, Charakterdarſt 
lung zwingt alſo zur Entfaltung in Handlungen, es iſt die jo 
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nannte indirekte Charakteriſierung, wogegen die direkte ein abſtrak⸗ 
tes Berichten, ein Urteilen iſt. Wieder ſind die Miſchungsmöglich⸗ 
keiten von direkter und indirekter Charakteriſierung ſo zahlreich, 
eigenartig, wie die Individuen, jedes ſchafft ſich eine eigene Technik 
3. B. der Einführung von Perſonen — aber auch der extreme Dar⸗ 
ſtellungsbefliſſene flicht fortwährend gern oder unbewußt ein direktes 
Wort ein, um nicht allzubreit zu werden. In der Praxis miſchen 
ſich auf Schritt und Tritt, ſelbſt innerhalb des Satzes, direktes Ur⸗ 
teil und indirekt darſtellende Gebärde. | 
Es ijt gejagt worden, daß die Poeſie mittels der Sprache das 
Sinnliche nicht adäquat darſtelle, nur Illuſion der Anſchauung er⸗ 
reichen könne. Dieſe Tatſache iſt von Th. A. Meyer nachgewieſen 
worden. Wie aber aus dem bis jetzt entwickelten Zuſammenhang der 
Probleme epiſcher Form hervorgeht, erhebt ſich bei dieſer beſonderen 
Frage das Laokoonproblem in ſeinem ganzen Umfang. Es muß 
nicht nur Macht und Grenze der Sprache klargelegt, ſondern auch 
die darauf zu begründende, für die epiſche Form eigentümlich wich⸗ 
tige Technik der Erhaltung eines ſteten Erzählungsſtromes, der mög⸗ 
lichſten Verſchmelzung von Sein und Werden aufgezeigt werden. 
Th. A. Meyer hat ſeine Aufgabe vollſtändig erfaßt, ſeine Arbeit 
gibt ſich mit Recht den höchſten Titel „Das Stilgeſetz der Poeſie“ 
(Leipzig 1901). | 
In den vorliegenden Zuſammenhang gehört eigentlich die Kennt⸗ 
nis des ganzen Buches, doch darf das Zitat nur die hier ſpeziell 
intereſſierenden Refultate einfügen. A 
Der Abſchnitt „Die Gegenwärtigkeit des Sinnlichen in der Poeſie 
und das poetiſche Bild“ zeigt das Weſen jener Illuſion der Anſchau⸗ 
ung, die wir als konkrete Darſtellung des Sinnlichen erreichen können. 
„Aber wenn uns and zunächſt nur ein rein Inneres und Geiſtiges näher 
tritt, ſo kann es bei der naiven Unreflektiertheit des poetiſchen Empfin⸗ 
dens nicht ausbleiben, daß auch das Sinnliche, in und an dem der Ge⸗ 
7 35 erſchließt, mit hineingezogen wird in dieſe Gegenwart. Wer 
ie Gemütszuſtände oder die Seelenvorgänge einer Perſon, wie ſie 
ſich auf der Grundlage der körperlichen Exiſtenz und in Wechſelwirkung 
mit der ſinnlichen Umwelt ergeben, ſo lebhaft nacherlebt, als erlebte er 
ſie ſelbſt, dem wird die Perſon nicht bloß als geiſtig ſeeliſche Potenz, 
ſondern zugleich auch als Sinnenweſen gegenwärtig zu ſein ſcheinen. 
Man kann die pſychiſche Nötigung, aus der eine Handlung geboren 
und unter der ſie vollzogen wird, nicht wie gegenwärtig fühlen, ohne 
daß die Handlung ſelber gegenwärtig wird. Und wenn ein vorgeſtelltes 
Sinnending dieſelben Eindrücke in uns auslöſt und dieſelben Gefühls⸗ 
wirkungen auf uns ausübt, wie ſeine ſinnliche Erſcheinung ſelber, dann 
muß es uns ſein, als haben wir es wirklich vor uns. Wir können 
nicht trennen; das eine kann nicht nahe ſein, während das andere fern 
bleibt. Dazu find innere und äußere Welt, ſeeliſches Leben und körper⸗ 
liche Baſis, Gehalt und Erſcheinung, Gefühlserregung und gefühls⸗ 
erregende Außenwelt zu unauslöslich miteinander verknüpft. Die Ge⸗ 
enwärtigkeit des Gehalts zieht die Gegenwart des Sinnlichen, das 
rgendwie lebendig mit ihm sulammenhängt, mit Notwendigkeit nach 
ich. Deshalb find wir ehrlich überzeugt, daß wir in der Poeſie inner⸗ 
ich ſehen und hören, ſchmecken, taſten und riechen“ (186). „Je tiefer, 
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je reicher, je erregter der Gehalt iſt, deſto näher wird daher auch das 
Sinnliche gerückt, das mit ihm verknüpft iſt. — — Ja, durch die Fülle 
von Leben, die die Poeſie durch indirekte Verlebendigung ſchaffen 
kann, kann ſie Szenen mit bewegteren Vorgängen zu einer Höhe der 
Gegenwärtigkeit erheben, die an nachdrücklicher Wirkung alles über⸗ 
bietet, was ſich vor dem äußern Auge abſpielt“ (18/8). Das poetiſche 
Bild iſt k zu verſtehen: „In dieſer Tatſache, daß wir ein ſinnliches 
Einheitsbild zu ſehen glauben, während wir die einzelnen Züge doch 
nur der Reihe nach unter der einheitlichen Beziehung, unter der ſie 
15 vorſtellen und dabei die Einheit ihres Gehalts empfinden, ohne 
wir uns irgendwie mit ihrer Zuſammenſetzung abmühten, iſt die 
Eigentümlichkeit des poetiſchen Bildes nee nn Müßten wir in 
der Poeſie innerlich wahrnehmen, ſo könnte der Eindruck der Einheit des 
Bildes nicht aufkommen ohne Einheitlichkeit der Wahrnehmung und 
die Poeſie wäre in ihren Bildern faſt ſo beſchränkt wie die Malerei. 
Darüber hebt ſie ihr Darſtellungsmittel im Verein mit der Illuſion 
Bun und erlaubt es, poetiſche Bilder zu ſchaffen, die überhaupt keine 
öglichkeit einer einheitlichen Sinnenwahrnehmung mehr in ſich tra⸗ 
gen. — Z. B. Er flicht in das Bild eines ruhenden Gegenſtands Züge 
einmaliger, wiederholter oder dauernder Bewegung ein; er ſchildert 
al Gegenſtände von innen und außen zugleich (wie z. B. bei Gebäu⸗ 
en); er vermiſcht Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft des Gegen⸗ 
ſtands, er läßt Gegenſtände, die er uns fertig ſehen laſſen will, vor uns 
entſtehen oder er malt ſie ab, während ſie ſich in beſtändiger Bewe⸗ 
gung verändern, ſo daß ſie ſich nirgends für ein Anſchauungsbild ſtellen 
wollen. Kurz, er durchſetzt ſein Gemälde mit Zügen aller Art, die das 
Wahrnehmungsbild des Ganzen ſprengen, ohne damit für unſer Be⸗ 
wußtſein die ſinnliche Einheit des Ganzen zu zerſtören; denn dieſe iſt, 
wie alle innere Wahrnehmung in der Poeſie, Illuſion, weshalb denn 
auch die Mö 12 ihres anſchaulichen Vollzugs ohne Belang iſt“ 
(191/2). „Deshalb darf der Dichter einen Schritt weiter gehen und 
poetiſche Bilder ſchaffen, die nicht einmal mehr die Unterlage eines ein⸗ 
eitlichen ſinnlichen Gegenſtands (oder einer Gruppe von ſolchen) 
aben, ohne daß darüber 17 0 Hörern die Illuſion der ſinnlichen Ein⸗ 
heit verloren ginge. Er läßt das Individuum hinter ſich und entwirft 
uns, was keine andere Kunſt kann, Bilder von Typen“ (S. 192). „So⸗ 
dann gehören hierher die kollektiven Handlungen, die ſchon Leſſing be⸗ 
peftist haben, und überhaupt die Szenen bewegten Lebens, die die 
itte halten zwiſchen kollektiven, d. h. gleichzeitigen und in der Zeit 
fortſchreitenden een als Schilderungen des vornehmen Müßig⸗ 
ges g einer Badegeſellſchaft oder der Fröhlichkeit einer Hochzeit oder 
es Lebens und Treibens auf einem Jahrmarkt oder auf einem Mas⸗ 
kenball oder am Feſttag auf dem Bahnhof, weiter dann die Situations⸗ 
bilder des Epos, die Stimmungsbilder in Lyrik, Epos und Drama 
und endlich die großen Handlungsbilder, wie z. B. die Ermordung Dun⸗ 
cans im „Macbeth“ (200). 


Jetzt nochmals zuſammenfaſſend die Grundſätze für die Darſtellung 
der Sinnenwelt. a 
„Für alle Beſchreibungen des Dichters gilt nur die eine Regel: er 
bilde jeden einzelnen Zug ſo lebensvoll als möglich und ſorge dafür, 
daf, die Gehaltsſumme der einzelnen Züge ſich zu einer lebendigen Ge⸗ 
da tseinheit a e dann ſtellt ſich Illuſion des einheitlichen 
ildes ein und dieſe Illuſion möglichſt kräftig zu erzeugen, iſt ſeine 
Aufgabe“ (222). Für die poeſiegerechte Schaltung der Beſchreibung 
bringt Meyer die verdienſtlichſten Korrekturen an Leſſings Aufſtellun⸗ 
gen an, namentlich wird die konſekutive un zu ihrer wahren 
edeutung zurückgeführt: „Freilich iſt ihre Verwendbarkeit beſchränkt. 


A. Außere Form / 11 


Nur Totes läßt ſich in Teile zerlegen und nur Artefakte laſſen ſich im 
Entſtehen ſchildern. Unzerlegbares kann nur unter beſonders günſtigen 
Umſtänden in Aufeinanderfolge vorgeführt werden; eine Menſchen⸗ 
geſtalt mag etwa hinter einem Hügel herauf ſich dem Auge eines Bes 
ſchauers allmählich darbieten; ſie mag im Märchen aus einer Ver⸗ 
zauberung in . Umwandlung ſich bilden; durch die Räume 
eines Hauſes und die Teile einer Landſchaft kann der Dichter ſeine Ge⸗ 
ſtalten führen und ſie in der Reihenfolge ſchildern, in der ſie von dem 
Durchwandernden wahrgenommen wurde. Doch iſt eine ſolche Schilde⸗ 
rung der Gegenſtände in i mag ſie zuſtande kommen wie ſie 
will, nur da ſtatthaft, wo fie ſich im Zuſammenhang des Ganzen natur- 
gemäß ergibt. Der Vorgang, der die Sukzeſſion ſchafft, muß immer ſeine 
eigene äſthetiſche den Mit haben, er muß materiell wertvoll ſein und 
darf nie zum bloßen Wittel zur Herſtellung der Sukzeſſion herabſin⸗ 
fen. — Um oel, nicht überall vorhandenen Vorausſetzungen willen 
iſt auch die konſekutive Schilderung nicht ſo häufig, als man etwa er⸗ 
warten könnte. Aber wo ſie möglich iſt, hat ſie nicht zu unterſchätzende 
Vorteile: nicht bloß wahrt ſie in der epiſchen Erzählung die Einheitlich ⸗ 
keit des Tons, was nicht ganz ohne formellen Reiz iſt, ſondern ſie 
bringt auch der Beſchreibung — und das iſt ihr weſentliches Verdienſt 
— einen ſchönen Zuwachs an Leben. Vor allem trägt ſie in die Be⸗ 
ſchreibung Bewegung hinein, die in der Poeſie ſo viel eindrücklicher 
und lebensvoller iſt als die Ruhe; und dann ſchafft ſie entweder erſt die 
Beziehungen, die dem beſchriebenen Gegenſtand indirekte Lebendigkeit 
een oder erhöht fie wenigſtens die 5 der ſchon vorhan⸗ 
enen Beziehungen und nötigt zugleich dadurch, daß ſie bei jedem Glied 
der Sukzeſſion dem Hörer einſchärft, die Beziehung nicht außer acht zu 
laſſen, zu einem höchſt nachdrücklichen Vollzug derſelben“ (22/6). „Alſo 
Hereinnahme ins Leben der Seele und womöglich ins erregte und be⸗ 
7 lautet unſer Geſetz für die Schilderung körperlicher Gegenſtände!“ 


Nach dieſen Ausführungen Meyers, die insbeſondere die Darſtel⸗ 
lung des Sinnlichen hinſichtlich der Kategorien konkret⸗abſtrakt auf⸗ 
zuklären hatten, dabei die wichtige Einſicht gaben, daß die konkrete 
Darſtellung des Sinnlichen immer nur Illuſion ſein könne, iſt jetzt 
noch eine Seite der Darſtellung zu beleuchten, die ebenfalls unter 
den Kategorien konkret⸗abſtrakt zu begreifen iſt: es iſt der Modus. 

Das Konkretſein wird im Indikativ dargeſtellt, dem auch der 
Imperativ, welcher hier als direkte Rede aufzufaſſen iſt, beigezählt 
werden muß. Ihnen gegenüber iſt der Konjunktiv abſtrakt. Er be⸗ 
raubt die Ausſage ihrer Autonomie, ſetzt ſie in eine Beziehung; es 
iſt wie Hebbel ſagt: „Darſtellung oder Relation, die Sache ſelbſt oder 
ein Bericht über die Sache.“ (Über den Stil des Dramas. W. XI. 71.) 

Die Ausſage im Konjunktiv iſt der unmittelbaren Wirklichkeit 
entrückt, in eine Fernſchicht abgeſchoben. Hier hat der Epiker wieder 
eine feinſte Möglichkeit, ſeine ſouveräne Herrſchaft über den Stoff 
zu geiſtvollſter Formung zu nutzen. Kleiſt erzählt z. B. im „Erd⸗ 
beben in Chile“ — ich zitiere den der Konjunktivpartie vorauf⸗ 
gehenden und nachfolgenden Satz im Indikativ mit — 

„Nur Donna Eliſabeth, welche bei einer Freundin, auf das Schau⸗ 


ſpiel des geſtrigen Morgens, eingeladen worden war, die Einladung 
aber nicht angenommen hatte, ruhte zuweilen mit träumeriſchem Blicke 
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auf Joſephen; doch der Bericht, der über irgendein neues gräßliches 
Unglück erſtattet ward, riß ihre, der Gegenwart kaum entflohene Seele 
chen wieder in dieſelbe zurück. Man erzählte, wie die Stadt gleich nach 

er erſten Haupterſchütterung von Weibern ganz voll geweſen, die vor 
den Augen aller Männer niedergekommen ſeien; wie die Mönche darin, 
mit dem Kruzifix in der Hand, umhergelaufen wären, und geſchrien 
hätten: das Ende der Welt ſei da! wie man einer Wache, die auf Bes 
fehl des Vizekönigs verlangte, eine Kirche zu räumen, geantwortet 
4 es gäbe keinen Vizekönig von Chili mehr! wie der Vizekönig in 

en ſchrecklichſten Augenblicken hätte müſſen Galgen aufrichten laſſen, 
um der Dieberei Einhalt zu tun; und wie ein Unſchuldiger, der ſich 
von hinten durch ein brennendes Haus gerettet, von dem Beſitzer aus 
Abereilung ergriffen, und ſogleich auch aufgeknüpft worden wäre. Donna 
Elvire, bei deren Verletzungen Joſephe viel beſchäftigt war, hatte in 
einem Augenblicke, da gerade die Erzählungen ſich am lebhafteſten kreuz⸗ 
805 Gelegenheit genommen, ſie zu fragen: — —“ (Kleiſt⸗Sch. III. 


Wie fein ſchafft hier Kleiſt Plaſtik, wie wird die „Gegenwart der 
Imperfekthandlung“, auf die unſer Intereſſe dauernd ſoll gerichtet 
bleiben, gewahrt, indem die Schauererzählungen in die unwirfliche, 
nur ſekundär lebendige Modalität des Konjunktivs getaucht ſind. 
Von Indikativ zu Indikativ ſpannt ſich ein Bogen, fließt unterirdiſch 
Handlung, da iſt Vordergrund, Gegenwart, Intereſſe, und das kon⸗ 
junktiviſch Erzählte unterbricht kaum, weil es nur ein Motiv im 
Verlauf dieſer Imperfekthandlung iſt. Da iſt eben jene Bezogen⸗ 
heit, Relation, Heteronomie des Berichts. Solche Stellen find, wenn 
mit Kunſt gebracht, höchſt reizvoll und lebendig durch das Wider⸗ 
ſpiel unſerer Intereſſen. Unſere Phantaſie iſt ſofort bereit, die objek⸗ 
tiven Inhalte des Konjunktiviſchen, hier die Erdbebengeſchichten, 
lebhaft zu ergreifen, auszugeſtalten, jene Züge ſind trotz dem 
Modus conjunctivi jetzt im Geſamtbild des Erdbebens eingewo⸗ 
ben, und doch hält jedes Verb mit ſeinem Konjunktiv die „Gegen⸗ 
wart“ der Imperfekthandlung feſt, weil er jene Ereigniſſe in die 
ideale Fernſchicht einer logiſchen Beziehung abſchiebt. Wird dieſe 
Stelle im Zuſammenhang der ganzen Geſchichte betrachtet, muß ſie 
noch mehr bewundert werden. Ganz „gegenwärtig“ erleben wir das 
Erdbeben mit Jeronimo; ergänzende Züge erhalten wir ſodann durch 
Joſephe, doch ſchon gemildert, ferner gerückt durch die Tatſache der 
Rettung und die Gegenwart des gierig lauſchenden Gatten, wenn 
auch noch der Dichter diskret ſelbſt erzählt; aber die dritte Erzäh⸗ 
lung, das Kraſſe, die Gerüchte, überläßt er, indem er ſich mit dem 
Modus conjunctivi trennt, ſich als Berichtender gibt, dem ſchwatzen⸗ 
den Haufen und kann es im Bericht kurz abtun und zudem als blo⸗ 
ßes Motiv der Imperfekthandlung verwerten. 

Beſonders glücklich kann bei raſchem Erzählertempo und einer 
Haltung, die trotz der Geiſtigkeit nicht allzu dünn abſtrakt ſein 
möchte, das Herausſchreien der direkten Rede abgedämpft werden, 
indem ſie indirekt berichtet wird. Materiell braucht nichts verloren 
zu gehen, alle Gedanken der Rede können in ihrer Subſtanz ge⸗ 
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geben werden und doch wird eine erſte Zurückdrängung, eine Gei⸗ 
ſtigkeit, eine erſte Stufe Bericht und damit Kürze, raſcher Fluß 
und Spannung auf das Wichtige, das immer das ganz Dargeſtellte 
iſt, erreicht. So Erzähltes iſt Bericht und Darſtellung zugleich: Be⸗ 
richt dem Modus nach, Darſtellung des Geiſtigen durch die Sub⸗ 
ſtanz ſeiner Gedanken. Man höre nochmals ein Beiſpiel von Kleiſt, 
der ein Meiſter der indirekten Rede iſt, ſie in ihrer Doppelheit nützt. 

„Kohlhaas fragte: ‚Der Paßſchein?“ Er ſagte, ein wenig betreten, 
daß er, ſoviel er wiſſe, keinen habe; daß man ihm aber nur deſchreiben 
möchte, was dies us ein Ding des Herrn fei: jo werde er vielleicht zu⸗ 
B damit verſehen ſein. Der Schloßvogt, indem er ihn von 

er Seite anſah, verſetzte, daß, ohne einen landesherrlichen Erlaubnis⸗ 
ſchein, kein Roßkamm mit Pferden über die Grenze gelaſſen würde. Der 
Roßkamm verſicherte, daß er ſiebzehnmal in feinem Leben, ohne einen 
ſolchen Schein, über die Grenze gezogen ſei; daß er alle landesherr⸗ 
lichen Verfügungen, die ſein Gewerbe angingen, genau kennte; daß dies 
wohl nur ein Irrtum ſein würde, wegen deſſen er ſich zu bedenken bitte, 
und daß man ihn, da ſeine Tagereiſe lang ſei, nicht länger unnützer⸗ 
weiſe hier aufhalten möge. Doch der Vogt erwiderte, daß er das acht⸗ 
zehntemal nicht durchſchlüpfen würde, daß die Verordnung deshalb erſt 
neuerlich erſchienen wäre. und daß er entweder den Paßſchein noch hier 
löſen, oder zurückkehren müſſe, wo er hergekommen ſei. Der Roßhänd⸗ 
ler, den dieſe ungeſetzlichen Erpreſſungen zu erbittern anfingen, ſtieg, 
nach einer kurzen Beſinnung, vom Pferde, gab es einem Knecht un 
ſagte, 15 er den Junker von Tronka ſelbſt darüber ſprechen würde. Er 
ging auch auf die Burg; —“ (Kleiſt⸗Sch. III. 142— 13). 

Wir haben vollkommen das Peinliche dieſes mühſamen Hin⸗und⸗ 
her⸗Geſprächs, dieſes Ringens, trotz der Kürze, denn die Gedanken 
ſind materiell wiedergegeben, die Perſonen in ihrer geiſtigen Hal⸗ 
tung dargeſtellt, aber der Modus ſchiebt die Szene zurück, vergei⸗ 
ſtigt, kürzt, fo daß der herzhafte Entſchluß des Kohlhaas, im Indi⸗ 
kativ gegeben, ſchon formal als Tat hervorſpringt. 


Rückblick und Betrachtung. Epiſche Sprache. Epiſcher Stoff. 


In der Einleitung wurde vom Drama geſagt, es ſei durchgehends 
Darſtellung. Es gibt das Ineinander von Sein und Werden; das 
Werden entfaltet es in Dialog, Monolog, in den Gebärden und 
Taten der handelnden Perſonen, und die Momente des Seins 
bringt an jedem Punkt der Handlung, gleichzeitig und ohne ihren 
Fluß zu unterbrechen, einmal der Schauſpieler für Körper und Klei⸗ 
der, ſodann die Bühne für Geräte, Wohnung und Landſchaft. Die 
Perſpektive jeder Perſon iſt unmittelbar gegeben, wir haben Stete 
des zeitlichen Fluſſes und die gleichmäßige abſolute Dichte der Kau⸗ 
ſalität, alles iſt konkret, Indikativ, Gegenwart. Es iſt ein glatter 
gegenwärtiger Fluß. 

Dagegen iſt das Epos recht eigentlich das fortwährend Stockende, 
unterbrochene, durch alle Räume und Zeiten Schweifende. 

In der epiſchen Handlung werden beſtändig folgende Gegenſätze 
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ſpürbar: Das Allgeſchehen gegen das Erzählte, die Zwiſchenhand⸗ 
lung gegen die Handlung der Drittperſonen, Zuſammenfaſſung ge⸗ 
gen konkreter dargeſtellte Handlung, Präſenshandlung gegen Im⸗ 
perfekt⸗Plusquamperfekthandlung; die Stete iſt immer unterbrochen, 
ebenſo die Dichte relativ und wechſelnd von konkret bis abſtrakt, von 
der Zwiſchenhandlung des Autors, den erregten Dialogſzenen in 
der Handlung der Drittperſonen zu den Berichten der Plusquam⸗ 
perfekthandlung und Zuſammenfaſſung, die die verſchiedenſten Zeit⸗ 
längen zuſammenpreſſen; es ſtößt endlich Konjunktiv an Indikativ. 
Es iſt von Wort zu Wort ein Wechſel von Bericht und Darſtellung. 
Das Problem des Epikers heißt daher: Haltung haben, Einheit 
ſchaffen, damit nicht Atome aller Zeiten und Räume durcheinander⸗ 
wirbeln, ſondern womöglich doch auch eine Art fließender Hand⸗ 
lung von gleichmäßiger Stete, Dichte, Konkretheit erreicht wird. 
Das Drama, trotzdem es künſtliche Auswahl, Kunſt iſt, bringt 
doch etwas Abſolutes wie das Allgeſchehen: da iſt die beſtimmte 
direkte Rede in Monolog und Dialog und ſtellt im Verein mit den 
Gebärden des Schauſpielers und der Landſchaft der Bühne das 
Leben unmittelbar dar; es iſt alles da, was die Wirklichkeit hat, 
und es iſt in einem abſoluten Grade da. Dahingegen iſt das Epos 
niemals eine lückenloſe Kette von Sinnenbildern; der gleichmäßige 
Fortlauf iſt immer wieder unterbrochen durch Gleichniſſe, durch Er⸗ 
zählungen und Hinweiſe auf ſinnfällige Tatſachen, die außerhalb 
der augenblicklich ſich abſpielenden Szene liegen. An jedem Punkt 
der Handlung können wir unſere Anſicht vom Allgeſchehen unter⸗ 
legen und das Ausgewählte, Lückenhafte, das Abſtrahierte des Er⸗ 
zählten erkennen. Die Epik iſt immer nur ein Relatives: jeder ihrer 
Einzelzüge kann als Rede abſolute Darſtellung ſein, als illuſions⸗ 
kräftiges Handlungsbild einen hohen Grad von „Konkretheit“ ha⸗ 
ben, doch die Summe bleibt relativ, wird nie abſolut, immer noch 
könnte ein anderer Menſch einen andern Zug als notwendig hin⸗ 
zufügen. Das Epos kommt über Subjektivität und Relativität nie 
hinaus, denn es bleibt mit dem Autor verwachſen, und wir können 
jetzt die epiſche Situation feiner als bisher ſo beſchreiben: die epiſche 
Handlung wird als ein Schwebendes, eine Fata Morgana auf den 
Blicken des Dichters, die nach dem Allgeſchehen ſchauen, in fortwäh⸗ 
render Wechſelwirkung zwiſchen Auge und Allgeſchehen erzeugt. Im 
Allgeſchehen liegt das Chaos des Stoffes, trotz den einſtigen Schich⸗ 
tungen im Zeitlichen jetzt vom „Gegenüber“ aus ein Vergangenes, 
gleichzeitig zu Überblidendes, und der Dichter nützt feinen Stand⸗ 
punkt auf dem „Gegenüber“ dazu, vorweg die kühnſten Beziehun⸗ 
gen von der einen ſtofflichen Tatſache zur andern durch alle zeit⸗ 
lichen und räumlichen Schichten hindurchzuſchlagen und ſo den 
Stoff zu durchgeiſtigen, ein durchaus Neues, ein Kunſtwerk zu for⸗ 
men, in dem nun die Elemente aus dem Allgeſchehen anders gela⸗ 
gert ſind als einſt in der Wirklichkeit. Das Epos bleibt mit All⸗ 
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geſchehen und Autor verwachſen, in der Darſtellung mit dem All- 
geſchehen, im Bericht mit dem Autor. 

Hier erkennen wir, vom Leben aus, die ſpezifiſche Unwahrheit 
der epiſchen Form. 

Ein Organismus ſtellt einen geſchloſſenen Kreislauf von Urſache 
und Wirkung dar, er iſt Darſtellung. Das Drama iſt auch eine 
ſolche ſelbſtändige Welt; um welchen Preis der Unwahrheit, hat 
Hebbel gezeigt. Sie zeigt ſich im Drama nur in der innern Form, 
an der Steigerung der ſeeliſchen Energien, in der Formung durch 
Ideen. Im Epos wird ſie auch in der äußern Form ſichtbar. Wollte 
der Epiker aus ſeinem „Gegenüber“ einen Organismus darſtellen, 
ſo könnte es kein anderer ſein als das Allgeſchehen ſelbſt. Deshalb 
muß er immer da, wo er ſeine epiſche Handlung vom Allgeſchehen 
losreißt, abgrenzt, das Eigenleben jener Züge töten, ſie nur als 
Mittel für den einſeitigen Zuſammenhang ſeines Epos nützen, kurz, 
er muß an den Grenzen, am Rand berichten. Das iſt die Gewalttat 
des Epikers: er wagt Leben zu berichten. Stifter beginnt z. B. das 
4, Kapitel im „Hochwald“ jo: 

„Es waren ſchon viele Tage und Wochen vergangen — Erwarten und 
Fürchten, keines war um die Breite eines Haares vorgerückt! — In glei⸗ 
cher Schönheit, ſooft ſie es ſuchten, ſtand das Vaterhaus in dem Glaſe 
ihres Rohres, in gleichem tiefem Frieden lagen die an ihren Wald gren⸗ 
zenden bewohnten Länder, obgleich ſie recht gut wußten, daß draußen, 
wohin ihr Blick nicht mehr reiche, der Qualm des Krieges 9 der jeden 
Augenblick an ihrem Geſichtskreiſe ſichtbar werden könne. hr Garten, 
der Wald, unbekümmert um das, was draußen vorging, förderte ſein 
Werk für dieſen Sommer, » er hatte es faſt abgetan; Denn die milde 
Spätſonne goß ſchon ihr Licht trübſelig auf die bunten, gelben und 
roten Herbſtſtreifen, die ſich durch das Duftblau der Wälder hinzogen. 
— — Da geſchah es eines Tages —“ (Stifter⸗Wilhelm I. 227—8). 

Im Allgeſchehen waren auch jene vielen Tage und Wochen wirk⸗ 
lich und mit der gleichen gewaltigen Stete und Dichte wie andere 
hingezogen, der Dichter aber braucht ſie für ſeine Fabel nicht, 
ſchlägt daher mit berichtender Zuſammenfaſſung raſch eine leichte 
Brücke zu einer folgenden wichtigen Szene in der Handlung. 

Die Darſtellung gibt Konkretes und kann daher immer nur ein 
Individuelles faſſen; aber dadurch, daß der Dichter nun von ſich 
aus Beziehungen zwiſchen den dargeſtellten individuellen Zügen, 
zwiſchen uns, ſich und der Handlung, zwiſchen der Handlung und 
der Welt erſchaut und zeigt, daß er alſo im Bericht frei über das 
gebundene Individuelle ſchwebt und die Muſik der Bezeichnungen 
gibt, dadurch zieht er doch auch das Unendliche in ſeine Kunſt ein. 
Faßt man als Form nur die Darſtellung, ſo ſagt Schiller wunder⸗ 
voll von „Wilhelm Meiſter“: 

„Es iſt zum Erſtaunen, wie ſich der epiſche und philoſophiſche Ge⸗ 
halt in benſelben drängt. Was 85 alb 85 9 19 ein 


ſo ſchönes Ganze, und nach außen berührt ſie das Unendliche, die Kunſt 
und das Leben. In der Tat kann man von dieſem Roman fagen: er 


16 Das epiſche Gedicht 


iſt nirgends beſchränkt als durch die rein äſthetiſche Form, und wo die 
Form darin aufhört, da hängt er mit dem Unendlichen zuſammen. Ich 
möchte ihn einer ſchönen Inſel vergleichen, die zwiſchen zwei Meeren 
liegt“ (19. X. 1796). 

Man höre den Lehrbrief, in dem Goethe in leicht maskierter Form 
uns Betrachtungen über die dargeſtellte Handlung gibt, eben die Be⸗ 
ziehung vom Individuellen zum Unendlichen herſtellt: 

„Die Kunſt iſt lang, das Leben kurz, das Urteil ſchwierig, die Ge⸗ 
legenheit flüchtig. Handeln iſt leicht, denken ſchwer; nach dem Gedachten 
handeln unbequem uſw.“ (G.⸗J. 18, 259). 

Nachdem ſo die äußere Form der Gattung Epik vor Augen ſteht, 
kann ſachgemäß das Allgemeine über die epiſche Sprache erkannt 
werden; das durch Stil und Individuum Gebrochene iſt Gegenſtand 
der Monographie. 

Um den Begriff epiſcher Sprache für den vorliegenden Zuſam⸗ 
menhang klar zu begrenzen, frage ich: was hat die epiſche Sprache 
zu leiſten? Die Situation verlangt folgendes: 

Die Sprache des Epikers muß die jenſeitige gegenſtändliche Welt 
der epiſchen Handlung vermitteln durch die ſubjektive Erlebnisweiſe 
des Dichters. Eine zweiteilige, eine in ſich widerſpruchsvolle Auf⸗ 
gabe! Das Weſen der epiſchen Sprache iſt daher recht eigentlich 
Vermittlung, und das heißt denn: geiſtig. Wohl verdient ſie höchſtes 
Lob, wenn ſie das Sinnliche, Körperliche der gegenſtändlichen Welt 
illuſionskräftig in die Phantaſie zu zaubern vermag, wohl muß der 
Epiker auch direkte Rede, Dialog, Monolog herausſtellen können, 
aber vollkommen iſt die epiſche Sprache erſt dann, wenn ſie in 
feſter, edler Haltung dieſe zwei Extreme dem Großteil ihrer Auf⸗ 
gabe, dem geiſtesmächtig zuſammenfaſſenden, zugleich das Objekt 
vermittelnden und doch vom Dichter her das Leben empfangenden 
Bericht einzuſchmelzen vermag, ſo daß das Erzählte in Wahrheit 
wie ein Strom vorüberfließt. Die epiſche Sprache iſt die Zuſam⸗ 
menhang ſchaffende, weit geſchwungene, mit Geiſt tragende, mit 
Geiſt verbindende Periode. Gottfried Keller verlangt vom Satz — 
wie bedeutſam dieſe Haltung — ſchon rein für das Auge eine ge⸗ 
wiſſe Fülle, Weite, Länge. N 

Die äußere Form des Epos! — Hier am Schluſſe ihrer Beſchrei⸗ 
bung mögen die Erkenntniſſe des Schiller⸗Goethe⸗Aufſatzes „Uber 
epiſche und dramatiſche Dichtung“ und des Eſſays „Vortragskunſt“ 
von Julius Bab ſtehen. Sie ſind durch die voraufgegangenen Dar⸗ 
legungen erſt in ihrer vollen Bedeutung zu ermeſſen und dienen 
ihm deshalb als ſchicklichſte Zuſammenfaſſung. Sie ſollen hier zu⸗ 
gleich Bekenntnis ſein. 

Aus dem iller⸗Goethe⸗Aufſatz: „—; i r weſentlicher Un⸗ 
terſchied Beru a 5 15 dab der Lpiler bie We Genheit als polls 
kommen vergangen vorträgt, und der Dramatiker ſie als vollkommen 
gegenwärtig darſtellt. — — Die Behandlung im ganzen betreffend, 


wird der Rhapfode, der das vollkommen Vergangene vorträgt, als ein 
weiſer Mann erſcheinen, der in ruhiger Beſonnenheit das Geſchehene 
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überfieht; fein Vortrag wird dahin zwecken, die Zuhörer zu beruhigen, 
damit ſie ihm gern und lange zuhören, er wird das Intereſſe egal ver⸗ 
teilen, weil er nicht imſtande iſt, einen allzu lebhaften Eindruck ge⸗ 
ſchwind zu balancieren, er wird nach Belieben rückwärts und vorwärts 
greifen und wandeln; man wird ihm überall folgen, denn er hat es nur 
mit der Einbildungskraft zu tun, die ſich ihre Bilder ſelbſt hervorbringt, 
und der es auf einen gewiſſen Grad gleichgültig iſt, was für welche ſie 
aufruft. Der Rhapſode ſollte als ein höheres Weſen in ſeinem Gedicht 
nicht ſeloͤſt erſcheinen; er läſe hinter einem Vorhange am allerbeſten, 
o daß man von aller Perſönlichkeit abſtrahierte und nur die Stimme 
der Muſen im allgemeinen zu hören glaubte“ (G.⸗J. 36, 149 —152). 

Was in dieſen Ausführungen etwas zu ſehr vom großen objek⸗ 
tiven Epos aus geſehen iſt, leicht erklärlich in der Zeit von „Hermann 
und Dorothea“, und durch Goethe ſelbſt in allen feinen Proſaepen 
praktiſch ins rechte Verhältnis geſetzt iſt, das ſei hier durch die 
Worte von Bab ausgeglichen: 

Ein ebenſo antiſchauſpieleriſches Prinzip ſollte im Vortrag epiſcher 
Poeſie herrſchend ſein. Das Weſen der Er e und jebes in 
ihr etwa nachzuweiſende Forpgeſez wurzelt nämlich darin, daß nicht 
die handelnden Perſonen, ſondern der Erzähler der Geſchichte Träger 
des unmittelbar ſinnlichen Eindrucks auf den Hörer fein Pash ie 
epiſche Illuſion bleibt im vollendeten e ſtets abgedämpft 
durch die Anweſenheit des Autors im Vordergrund, ſie darf nie dra⸗ 
matiſche Trugkraft gewinnen. Deshalb muß, wer eine Erzählung vor⸗ 
trägt, nicht ſowohl auf eine ſchauſpieleriſch zwingende Darſtellung des 
Inhalts, als auf reſtloſe Verkörperung des Erzählers ausgehen. Der 
Erzählende muß als die eigentliche Hauptperſon in jedem Moment 
fühlbar ſein. So erwächſt als Hauptaufgabe für den Vortragenden 
einer Erzählung dieſe: er muß mit feinem Organ, jedem Gefühlsaus⸗ 
druck, zu dem der Inhalt Anlaß bietet, rückbeziehen und abſtimmen auf 
die Wittelpunktsperſon des Erzählers. Denn die Stimme des Erzäh⸗ 
lenden, des Dichters iſt es, aus deren Timbre dem Ganzen zuletzt die 
‚Stimmung‘ die künſtleriſche Einheit kommt — fie zu treffen iſt des⸗ 
halb das wahre Ziel eines Vortragenden“ (K. B. 101/02). 

Jede Formulierung aus einem beſchränkten Geſichtspunkt neigt 
zum Paradoxen. Darum nach der Schwingung der Schiller⸗Goethe⸗ 
Ausführungen nach der einen Seite und jener von Bab nach der 
andern zum Schluß das ruhende Spiegelbild: ſtellt das Drama freie 
Statuen hin, ſo iſt das Epos ein Relief. ' 
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Man kann alles hier zu Berührende unter der Frage nach dem 
objektiven⸗ſubjektiven Epos begreifen. 

Es gibt Leute, die nur das „objektive“ Epos, d. h. das ein 
Maximum an Darſtellung erreichende, das dramatiſch, in Dialog⸗ 
ſzenen gebaute nicht bloß als das allein würdige, ſondern auch ein⸗ 
zig wahre, notwendige erweiſen wollen, und doch haben Dichter ſich 
nicht darum gekümmert, haben uns z. B. „Werther“ und „Hyperion“ 
geſchenkt, Werke von tiefer Poeſie und einer Form, die dieſe zu 
faſſen verſteht. | 
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Die genaue Erkenntnis der äußern epiſchen Form weiß: es iſt 
das mehr „objektive“ und das mehr „ſubjektive“ Epos, das mehr 
darſtellende und das mehr berichtende möglich; die epiſche Situation 
„Gegenüber“ beſtimmt dieſen Sachverhalt. 

Der epiſche Dichter iſt immer da, das Epos bleibt mit ihm in 
allen berichtenden Teilen verwachſen, ſagen wir in aller Erzählung 
neben der direkten Rede, und dies ungemein weite Feld, wo er di⸗ 
rekt tätig ſein muß, iſt immer zu bedenken, um die damit gegebenen 
Anreize zu erkennen, die dieſe Möglichkeiten zu benützen einladen. 

Als ſubjektives Epos verſteht man zumeiſt das Epos mit Zwi⸗ 
ſchenhandlung, objektiv heißt ohne Zwiſchenhandlung. Nach dieſem 
Merkmal ſcheiden, verrät aber ein ſehr ungenaues Sehen; das ob» 
jektive Epos im obigen Sinne kann viel ſubjektiver ſein als eines 
mit Zwiſchenhandlung. Man muß daher jedes einzelne Werk analy⸗ 
ſieren, „ſubjektiv“, „objektiv“ wird von verſchiedenen Faktoren be⸗ 
ſtimmt. | 

Zunächſt ſei nochmals daran erinnert, was die äußere Form hin⸗ 
ſichtlich des ſubjektiven, d. h. des Epos mit Zwiſchenhandlung er⸗ 
laubt. 

Gewiß können hier Ungeheuerlichkeiten erwachſen wie die „toll⸗ 
gewordenen Realenzyklopädien“ des 17. Jahrhunderts, z. B. Daniel 
Caſpars von Lohenſtein „Großmütiger Feldherr Arminius oder Her- 
mann als tapferer Beſchirmer der deutſchen Freiheit nebſt ſeiner 
durchlauchtigſten Thusnelda, in einer ſinnreichen Staats⸗, Liebes⸗ 
und Heldengeſchichte dem Vaterlande zu Liebe, dem deutſchen Adel 
aber zu Ehren und rühmlicher Nachfolge, in zwei Teilen vorge⸗ 
ſtellet und mit annehmlichen Kupfern gezieret. Leipzig 1689 bis 
1690“, 

Aber man vergegenwärtige ſich, was eigentlich Epik iſt. Es er⸗ 
zählt einer in einem Kreis lebendiger Menſchen. Er ſieht ihre leuch⸗ 
tenden Augen, ſieht in ihren Mienen Fragen aufblitzen, Urteile 
fallen, und wie er nicht hinſaß, abſtrakt, um zu erzählen, ſondern um 
dieſe ihm bekannten Menſchen zu unterhalten, zu erfreuen, ſogar 
leiſe zu belehren, jo muß es ihn drängen, auch ſich geltend zu 
machen, ja, das wird von ihm, dem gerrſcher im Kreis, verlangt. 
Das ſtumme Buch in der Hand des ſtummen Leſers im einſamen 
Winkel läßt uns dieſe wahrhaft epiſche Situation nur allzuſehr ver⸗ 
geſſen. Sicher fährt ein Gotthelf oft als derber Berner und Pfarr⸗ 
herr ſeiner Gemeinde, als politiſcher Gegner der liberalen Regie⸗ 
rung und Sittenrichter aus dem Emmental zwiſchen die Handlung 
der Drittperſonen, aber gerade bei ihm heißt es Fall für Fall unter⸗ 
ſuchen, und dann wird man öfter finden, daß die ſtubenwarme 
realiſtiſche Erzählweiſe das „Mithandeln“ des Erzählers zur Voll» 
endung ihres Stiles verlangt. | 

Jetzt das „objektive“ Epos, feine Subjektivität aus Notwendig⸗ 
keit des Weſens äußerer epiſcher Form. Auch wenn der Dichter 


\ 
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ganz objektid ſein, d. h. nur der Handlung dienen will, ohne die be⸗ 
ſondere Beleuchtung durch ſeinen ſubjektiven Geiſt erzählt, wie 
eigenartig, ſubjektiv iſt doch bei jedem Ausgeprägten dieſe Objek- 
tivität! Vollmondnacht über Waldlandſchaft. Man denke ſie ſich 
geſchildert von Mörike, Eichendorff, Storm, Keller, Fontane, Haupt⸗ 
mann und ſehe hier nur, wie Stifter dieſen Vorwurf im „Hochwald“ 
meiſtert. Es iſt eine im ganzen berichtende Partie. Aber Stifter iſt 
ſchon daran zu erkennen, daß er dieſen Bericht möglichſt aus dar⸗ 
ſtellenden Zügen zuſammenſetzt, ſodann durch die Art, wie er Ge⸗ 
ſichtseindrücke, Objektives der Landſchaft uns durch höchſt ſubjektive 
Bilder nahe zu bringen weiß, die ſo ſtimmungskräftig ſind, daß 
ihre Stimmung in uns ſcheinbar die objektiven Bilder erzeugt: 


„Oder noch märchenhafter war es, wenn eine ſchöne Vollmondnacht 
über dem ungeheuren dunklen Schlummerkiſſen des Waldes ſtand und 
leiſe, daß nichts erwache, die weißen Traumkörner ihres Lichtes darauf 
niederfallen ließ, und Bun 0 0 ſſens Harfe plötzlich ertönte — man 
wußte nicht woher, denn da B Haus lag auf dieſen großen 
Maſſen nur wie ein 11 Punkt — und wenn die einzelnen leich⸗ 
ten Töne wie ein ſüßer Pulsſchlag durch die ſchlafende MWitternacht⸗ 
luft gingen, die weithin Hay elektriſch, unbeweglich auf den wei⸗ 
ten ſchwarzen n lag: ſo war es nicht anders, als ginge ſachte 
ein neues Fühlen durch den ganzen Wald, und die Töne waren, als 
rühre er hie und da ein klingend Glied, — das Reh trat heraus, die 
ſchlummernden Vögel nickten auf ihren Zweigen und träumten von 
neuen Himmelsmelodien, die ſie morgen nicht werden ſingen können, — 
und das Scho verſuchte ſogleich das goldene Nätſel e — — 
Und als die 0 an N ſchwieg, das en Haupt ſchon auf feinem 
un ruhte — — hor chte 200 die Nacht; der ſenkrecht ſtehende Voll⸗ 
mond hing ange e Strahlen in die Fictenziweige und ſäumte das Waſſer 
mit ſtummen Blitzen — indeſſen ging die Wucht und Wölbung der 
Erde, unempfunden und ungehört von ihren Bewohnern, ſtürmend dem 
Oſten zu — der Mond wurde gegen u geſchleudert, die alten 
Sterne mit, neue zogen im Oſten auf — — und ſo immer fort, bis end⸗ 
lich mitten unter ihnen am Waldrande ein blaſſer, er Lune | 
fen aufblühte — ein friſches Lüftchen an die W — 2 
Wil Morgenſchrei aus der Kehle eines Vogels d a — b6— Stifter 

Wilhelm I 227). 


Hier zeigt ſich die Originalität in der Schilderung der Sinnen⸗ 
welt, wie Illuſion erweckt wird, hier die Art, wie jeder Dichter über 
Die Sprache herrſcht. Das iſt alles höchſt bedingt, ſubjektiv, aber 
innerhalb der äußern epiſchen Form durchaus objektive Haltung, es 
iſt bloßes Erzählen, Vermitteln. Es darf wohl noch einmal an 
Th. A. Meyers „Stilgeſetz der Poeſie“ erinnert werden, Der Schluß⸗ 
ſatz lautet: 

„Die Sprache predigt mit tauſend Zungen den idealiſtiſchen Charakter 
der Poeſie und der Kunſt. Mit der Sprache kann niemand die Wirklich- 
keit ſchildern gen wie fie iſt. Alles Sprechen iſt Auswählen und jede 
Auswahl iſt durch ihren Zweck beſtimmt. — — Wit dieſem Auswählen 


drängt 15 das Subjekt in das Kunſtwerk ein und mit ihm iſt zuglei 
St. . 2850 deſſen gemacht, was man in der Uſthetik idealiſieren heißt“ 


Hirt, Formgeſetz ö 4 
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Wir müſſen uns überhaupt nicht mehr, beſchützt durch die Weis⸗ 
heit der Erkenntnistheorie, von einem „Objektiven“ ſchrecken laſſen, 
ſondern dürfen klar herausſagen, daß hier die Weltanſchauung, der 
Stil des Dichters wirkſam wird. Jede Gegebenheit kann vom Den⸗ 
ken und Schauen in ein unendliches Netz der Kauſalität verſtrickt 
werden, und daher vermag der Gedanke nie zu entſcheiden, wie weit 
der Dichter in Darſtellung und Bericht von Arſachen, Zuſammen⸗ 
hängen, Begleiterſcheinungen gehen müſſe. Das Weſen der Sprache 
verlangt für alles, was poetiſch werden will, „Hereinnahme ins Le⸗ 
ben der Seele und womöglich ins erregte und bewegte“. Das Ge⸗ 
fühl muß anzeigen, was alles die lebendige Seele einer Begeben⸗ 
heit an Nahrung herbeiziehen und in beſeeltes Leben umſchmelzen 
kann. Dies Gefühl, von Zeit zu Zeit aus dem dunkeln Urgrund des 
Menſchenweſens hervorbrechend, es iſt unerklärlich und mächtig, zer⸗ 
ſtörend und aufbauend, ſcheidet Völker und Zeiten, Weltanſchau⸗ 
ungen, Aſthetiken, Poetiken. Man bedenke, erſchaue den Menſchen, 
wie er in jedem Augenblick mit ſeinem Handeln in die Welt ver⸗ 
flochten, eins mit ihr iſt, vergegenwärtige ſich die kaum bewußten 
Stimmungen, Gefühle, die Gedanken, Wünſche, Hoffnungen, Ent⸗ 
ſagungen ſeines Seelenlebens, ſeines Körperlebens; und dazu all 
das Draußen! Wer wagt ſchnellfertig zu entſcheiden, ob ich zu ſeiner 
Darſtellung nicht auch den Stein zu Füßen, den Baum drüben, den 
Strom, das blendende Licht am weißen Haus, den Duft vom Gar⸗ 
ten her, die Helle und Wärme des Lichtes, die Kühle des Schattens, 
den Glanz einer Wolke und die Bläue des Himmels mitgeben muß? 
Darum ſind Extreme möglich von der klaſſiſchen italieniſchen No⸗ 
velle, die die Seele nackt in ihrer Bewegung gibt, hinüber zum 
Naturalismus, der ſie tief in Körperlaſten einbettet. Jeder Dichter 
reißt die tauſend Fäden eigenartig ab, was bis ins einzelne Wort 
beſtimmend tft. „Schaudernd ſah Waſer das ſchöne Haupt, auf 
welches das Mondlicht fiel und das Jenatſch, auf den Knien liegend, 
im Arme hielt.“ „Schaudernd“ — das iſt kurz geiſtig zuſammen⸗ 
gefaßt, berichtet. Ein anderer hätte vielleicht für nötig gefunden, den 
Schauder Waſers darzuſtellen in raſenden Gedankenabläufen oder 
im Erſtarren, das nur noch Gebärden hat. „Schaudernd.“ Wie ge⸗ 
läufig ſind dieſe Urteile in unſerer Sprache, was erſparen ſie uns 
an Darſtellung! Welche Möglichkeiten von ſaftiger Darſtellung bis 
zum abſtrakteſten Bericht alſo ſelbſt da, wo der Dichter nur „die 
Handlung“ erzählen will; wie wird ſchon der „objektive“ Roman 
nach Flaubert, Spielhagen, Holz und Schlaf durch des Dichters 
Weſen ſubjektiv! 

Doch wenn ſolcherweiſe klar vor Augen ſteht, wie die epiſche 
Situation und die äußere epiſche Form unendliche Nuancen der 
Miſchung Subjektiv⸗Objektiv ermöglichen, das Recht dieſer Formen 
gegen Schulmeiſterei hinlänglich geſchützt iſt, dann dürfen neue 
Standpunkte bezogen, von ihnen aus die Frage nach dem objek⸗ 
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tiven Epos noch einmal erhoben und vielleicht entſchieden werden. 
Es zeigt ſich zu tiefſt, daß das große objektive Epos ein Geſchenk 
der Kultur iſt. 

Die Situation des Epikers: gegenüber. Von all den tauſend mög⸗ 
lichen Verhältniſſen des Erzählers zu Welt und Hörer iſt das ein⸗ 
deutigſte, weil es eine Grenze iſt, das reinſte: wenn der Epiker nur 
Schau hinüber iſt. Es hat die innerſte Konſequenz der Situation für 
ſich, und das kann man vielleicht ſchon etwas als Wert anrechnen. 
— Nur Schau, keine Zwiſchenhandlung des eigenen Subjekts, das 
iſt, ſo viel die Sprache erlaubt, die reine Darſtellung epiſcher Form. 
Dies Maximum an Darſtellung verlangt alſo einen Stoff, der ſich 
gegen Zuſammenfaſſung, gegen Bericht ſträubt, einen Stoff, der den 
Dichter zwingt, ihn durchgängig, in jeder Woge, in jedem Zug als 
der Darſtellung würdig zu erachten. Soweit wirkt die Tendenz von 
Situation und äußerer Form der Epik auf die innere Form. Jetzt 
aber tritt als entſcheidend die Weltanſchauung des Dichters, der 
Zuſtand der gegenwärtigen Kultur ins Spiel. Denn ſie begründen, 
ob der Dichter noch reine Schau hinüber ſein darf, oder ob er ſich 
irgendwie ironiſch einmiſchen muß, ob jedes Geſchehen da drüben, 
da draußen ſinnvoll, weſenhaft iſt oder nicht. Die reine Schau 
hinüber, das Maximum epiſcher Darſtellung, das große objektive 
Epos iſt nur möglich in einem Kulturkreis, der dem Dichter durch⸗ 
weg ſinnvolle Stoffe vorführt. 

Da iſt das Leben der Welt, in ihm das Leben des Menſchen; ſie 
beide ſind der Stoff, die Subſtanz all der Formen, insbeſondere 
auch der Formen lyriſcher, epiſcher, dramatiſcher Poeſie. Ein tiefer 
metaphyſiſcher Zwang, es iſt der wahrhaft religionſchaffende, heißt 
den Geiſt, dies Geſchehen nach dem Geſetz der Kauſalität ordnen, 
auffaſſen. Der Geiſt ſchaut ein lückenloſes unendliches Netz von 
Kauſalität in Zeit und Raum; ſein naturhaftes Streben muß in 
jedem Ereignis den Kauſalzuſammenhang ſuchen, und erſt, wenn 
er ihn gefunden, hat er wieder ſeine Ruhe im kosmiſch geſchloſſenen 
Kreis. Damit ſchafft er Notwendigkeit, und Notwendigkeit iſt Er⸗ 
löſung, weil ihr gegenüber keine Verneinung mehr gilt. Und das 
Notwendige iſt auch das abſolut Poſitive, Weſenhafte, iſt Schick⸗ 
ſal. Der Zufall aber, der dieſen Zuſammenhang durchbricht, zu 
durchbrechen vermag, reckt ſich dadurch zur gleichen Dignität empor 
und erweiſt ſich folgerichtig ebenfalls als formſchaffendes Prinzip; 
der Zufall beſtimmt alle jene Formen, die auf die Darſtellung des 
ganzen Kauſalzuſammenhanges verzichten, alſo Roman, Novelle uſw. 

Es iſt eine erſte und höchſte Sehnſucht des Dichters, Weſen zu 
haben. Sein Leben und Schaffen wie das jedes Künſtlers befolgt 
das Gebot des Myſtikers: 

„Menſch, werde weſentlich: denn wann die Welt vergeht, 
So fällt der Zufall weg, bas Weſen, das beſteht.“ 
Und es iſt die andere hohe Sehnſucht des großen Dichters, die ganze 
1 * 
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Welt weſenhaft zu ſehen, als ſinnvoll geſtalten zu dürfen. Dichter, 
Künſtler, Religiöſer ſchaffen immer nur das eine: den Kosmos; 
zeigen immer nur das eine auf: den Sinn und damit das Weſen; 
fie formen immer nur das eine: Weſen. Darum tft Kunſt Schöpfer⸗ 
tum. Das Ganze der Welt, Menſchenwelt! Darum kann der große 
Dichter nicht im engen Bürgergärtchen, zwiſchen deſſen engen 
Mauern wohnen und klatſchen, ſondern ſchweift, ſeinem wahrhaft 
göttlichen Beruf getreu, bis an alle Grenzen der Welt und ſchenkt 
Sinn und Wert und Weſen dem ſtummen Fels, der unter Katzen⸗ 
krallen ſich krümmenden Maus, der Dirne und dem Wahnſinnigen, 
er läßt wie der Herr ſeine Sonne leuchten über Gerechte und Un⸗ 
gerechte — darum kann der große Dichter nicht mit den Knaben⸗ 
revolutionären Steine werfen, nur zerſtören, denn er iſt der Gren⸗ 
zenſetzende, Formenſchaffende, er iſt der Konſervative. 

Das Ganze der Welt: es iſt ein Geflecht von Ideen, organiſch er⸗ 
zeugt von einer Kultur. ö 

Jede der drei poetiſchen Gattungen erlaubt dem Dichter auf ihre 
Meile, das Ganze des weſenhaften Weltſtoffes zu geſtalten. — In 
der Epik leiſtet dies Höchſte das große Epos; es iſt ihre vornehmſte 
innere Form. 


Das große Epos. 


Land und Stunde ſind begnadet, bewußte oder unbewußte Weis⸗ 
heit durchſeelt unſern Erdengang mit einem Geflecht von Ideen, die 
ihm von der Geburt bis zum Tod jeden Atemzug bejahen; und ſo 
ſieht der epiſche Dichter, ſieht ſich Homer einem Leben gegenüber, 
dem Weſen und Sinn immanent iſt. Jeder Menſch kann ſeine Seele 
ſich in ihren echten Taten auswirken laſſen: es runden ſich Idyllen, 
es flammt ein Heldentod auf, Falſtaffnaturen dürfen unerſchütter⸗ 
lich immer wieder aufſtehen, Eigenbrödler ſatiriſch lachen, junge 
Männer geloben ſich und dem Vaterland pathetiſch Treue bis in den 
Tod — der Dichter muß einfach Schau, Hingabe ſein, er muß nicht 
von einem Himmel herab dies irdiſche Leben richten, er darf naiv 
Menſch unter Menſchen wandeln. Wie einem Gott das unendliche 
Netz der Kauſalität Zug für Zug weſenhaft wichtig iſt, ſo dieſer höch⸗ 
ſten irdiſchen Dichterweisheit alles Geſchehen. — Darum iſt der Stoff 
unendlich wie die Welt, und daher muß er verdichtet werden. Ein⸗ 
zig der idealiſtiſche Stil leiſtet die Bewältigung ſolcher Maſſen; der 
Vers, der das Pathos des Weſenhaften hat, iſt organiſch gefordert. 
Die Idee, die Idee des irdiſchen Lebens, iſt durchweg dargeſtellt. — 
Weil ferner in ſolcher Sphäre die Seele ſich in Taten verkünden 
darf, keine Gebärden zu unterdrücken braucht, der Dichter folglich 
nicht von ſich aus Geheimniſſe zu verraten hat oder Atmoſphäre 
ſchaffen muß, kann eben rein nur geſchaut werden, wird die Hand“ 
lung, welche die Seele und den Charakter darſtellt, von außen ge⸗ 
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ſehen — das große Epos gibt keine pſychologiſchen Exkurſe, direkte 
Charakteriſierungen, es bringt ſtreng objektiv die Handlung. 

Das große Epos — „Ilias“, „Odyſſee“, nur noch bedingt „Nibe⸗ 
lungen“, „Göttliche Komödie“, „Hermann und Dorothea“ (Teil 
eines Epos), „Olympiſcher Frühling“ — will den Weltverlauf in 
ſeiner ganzen breiten, langſamen Strömung nachahmen. Es iſt das 
höchſt ſtiliſierte Spiegelbild, das ſich, wie der Himmel der Erde, ſo 
der Wirklichkeit allſeitig anſchmiegt, ſie „objektiv“ wiedergibt. Die 
Diſtanz iſt gleichſam unendlich, der Standpunkt außerirdiſch, kos⸗ 
miſch, gerecht über Große und Kleine, Gerechte und Ungerechte, 
d. h. alles was gezeigt wird, wird rein in ſeiner Art, als autonom 
trotz ſeiner Rädchenrolle im Getriebe der Kauſalität vorgeführt. 
Spiegelbild des ganzen Weltlaufs: daher iſt, wie in dieſem, objek⸗ 
tiv geſehen für den Dichter aus ſeiner kosmiſchen Diſtanz kein Zu⸗ 
fall da, nur die Perſonen der Dichtung zittern vor ihm in ihrem 
Winkel am Horizont. Der Zufall iſt wie im Weltgeſchehen da und 
nicht da, in die Weite des Netzes eingeflochten und damit als ſolcher 
aufgehoben. Das große Epos aſſimiliert den Zufall durch ſeine Ex⸗ 
tenſität, ſein Gegenſatz, die Tragödie, durch Intenſität. 

Das große Epos, das der innern Form nach am meiſten Dar⸗ 
ſtellung iſt, iſt es auch der äußern nach. Es bringt möglichſt viel 
direkte Rede, die Gebärden konkret, und daher Stete und Dichte 
gleichmäßig und maximal in der zeitlich möglichſt ununterbrochenen, 
daher dicht komponierten Handlung, es werden keine Beziehungen 
hin und her und auf die Seite durch den Mund des Dichters aus⸗ 
geſprochen, es gibt keine Zwiſchenhandlung, es iſt wirklich ein Strö⸗ 
men, der große epiſche Strom. Man bemerke die Anfänge: es iſt 
wie ein Augenaufſchlag, man ſieht ſofort Konkretes, Individuelles, 
das nicht erſt durch den Bericht des Dichters vorbereitet, aus einem 
Netz vergangener Raufalitäten herausgewickelt wird: 

„Hades, der Fürſt des finſtern Erebos befahl: 
A een die gefangenen Götter allzumal 
ers lt fe zu Hauf im Tempel der Sibyllen, 


5 ich ihnen künde meinen Spruch und Willen.“ 
Flugs in die Kaſematten ſtob der Diener Heer —“ 


oder: 
„Hab ich den Warkt und die Straßen doch nie ſo einſam 
geſehen!“ uſw. 

Wie die Sonne auf die Erde ſcheint, ſo wird hier mit parallelen 
Strahlen geſchaut und daher alles rein an ſeinem Ort und in ſeiner 
Art wiedergegeben; es iſt nicht die Perſpektive aus einem Punkt. 
Und daher darf hier von dem einſamen, autonomen Charakter der 
direkten Rede im großen Epos (es gilt abgeſtuft für jede Epik) ge⸗ 
ſprochen werden. Im Epos werden die Dinge und Menſchen aus 
dem „Gegenüber“ viel mehr in ihrem Nebeneinander erfaßt, im 
Drama als ineinanderverſchlungene. Die langen Reden im großen 
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Epos find in ihrer hohen Stiliſierung nicht bloß zwecks Konzen⸗ 
tration des Stofflichen und typiſcher Geltung breit ausgeführt, ſon⸗ 
dern ſie erſcheinen aus innerſtem Zwang der epiſchen Form mehr 
als einſame Monologe denn als Stücke einer Wechſelrede. Da wer⸗ 
den ſie alle dahergetragen vom Strom, und wenn der einzelne in 
den Blickſtrahl des Dichters zu ſtehen kommt, darf er ſich endlich 
einmal ausſprechen; jeder ſpricht ſein Wort, tut ſeine Tat und wan⸗ 
dert weiter, mit den andern ins Grab. „Gegenüber“: es iſt tat⸗ 
ſächlich von Seite des Epikers mehr ein Anhören als wie beim 
Dramatiker ein Herausſtoßen aus eigener Bruſt; daher es einſei⸗ 
tigen Talenten, die in ihren Erzählungen die Rede meiſterhaft füh⸗ 
ren, in den dramatiſchen Verſuchen nie gelungen iſt, dramatiſch 
zu reden. Kellers „Thereſe“ beweiſt es. 


Die Subjektivität des Dichters, ſeine Weltanſchauung wirkt ſich 
beim großen Epos gleichſam vor der eigentlichen Formung aus, 
d. h. wie beim Drama in der Stoff⸗ und Symbolwahl; liegt der ſo 
bereitete Stoff einmal da, dann gibt ihn dieſe Form „objektiv“ wie⸗ 
der, ſoweit das die Sprache erlaubt. 


Beim Epos kann nicht im gleichen Sinne wie beim Drama von 
Kompoſition geſprochen werden. Die bekannten Feinheiten der 
„Ilias“ und „Odyſſee“ ſind nur äußerliche Annehmlichkeiten für 
äußerliche Vermittlung, reizende Ineinanderſchiebungen der Chrono⸗ 
logie; wohingegen Kompoſition der Tragödie Ideendurchdringung, 
ſpezifiſche Struktur if. Was der Dramatiker Hebbel dem Nibe⸗ 
lungenepos nachrühmt, ſeine dramatiſche Kompoſition, das ſpricht 
gerade gegen die reine Epik der gewaltigen Dichtung, ſie hat nur 
noch eine komponierte, wenn auch grandioſe Familienhandlung, 
nicht mehr das Ganze des Lebensſtromes zum Vorwurf. 


Für die „Geſchloſſenheit“ der Handlung im großen Epos find vor 
allem die Schlüſſe bezeichnend, dem genauen Auge auch die An⸗ 
fänge. Wie im Weltverlauf kein Schluß, kein Letztes denkbar iſt, 
menſchlichem Blick immer nur ein Abbruch erſcheint, ſo muß das 
große Epos mit kosmiſcher Diſtanz, nachdem es den Kreis deſſen, 
was das jeweilige Auge einer Zeit durch ihren Dichter zu ſchauen 
vermag, durchlaufen hat, wohl formal abbrechen, aber nicht kauſal 
abſolut ſchließen. Sein Schluß iſt nicht Tod, ſondern ein Tor, 
ſchritte man hindurch, man wäre wieder am Anfang. Odyſſeus muß 
wieder Penelopeia verlaſſen, weiter irrend fahren, der „Olympiſche 
Frühling“ blüht zwiſchen dem Untergang des Tages der Kroniden 
und der Erdenfahrt des Herakles. 


„Kennſt du den mühbeladnen Wurm, der nackt und blo 

Den krummen Rüden ſchlängelt durch der Erde Schoß 

Doch einmal kommt ein Tag, an welchem er, beflüggt, 

Sich ſiegreich aus dem Grabe nach dem Lichte drückt. — — — 
Bis daß ſich wieder, wenn die Zeiten ſich erfüllen, 

Das Rad des Schickſals dreht. Die Zukunft mag's verhüllen.“ 
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Das große Epos gibt von der Unendlichkeit ein ſymbolkräftiges 
Wittelſtück, will nicht, darf nicht wie das Drama, d. h. die Tra⸗ 
gödie, mit einem nur im Reiche der Ideen möglichen und nur hier 
logiſch notwendigen und abſoluten Tod ſchließen. Es iſt die Nach⸗ 
ahmung des ganzen Weltlaufs durch Extenſität und offene innere 
Form, die Tragödie iſt ſie durch Intenſität, geſchloſſene innere Form. 


Der Roman. 


Iſt die Stunde der Gnade dahin, iſt es dem Dichter nicht mehr 
vergönnt, gegenüber durchweg weſenhaft Wertvolles zu erblicken — 
eine ſolche Stunde muß immer ſeltener, aber auch deſto erhabener, 
berauſchender werden, weil unſere Welt im Vergleich zu der home⸗ 
riſchen ſtets reicher an Tiefe und Ausdehnung wird — ſo iſt er der 
erſte, denn er kann nur im Weſen atmen, der nach der alten oder 
neuen Idee aller Ideen, der Grundidee, der dem Leben Wert ver⸗ 
leihenden, zu ſuchen beginnt. Was das Epos hat, das Weſen imma⸗ 
nent der Erſcheinung, das muß der Roman ſuchen; das Epos iſt ein 
Haben, Sein, der Roman ein Suchen, Werden. Daher iſt die bio⸗ 
graphiſche Ordnung des Stoffes die nächſtliegende, ſachgemäße und 
meiſt gebrauchte: der Held, allein oder mit ſcheinbar Gleichſtreben⸗ 
den, ein Unzufriedener oder Träumer, zieht aus, den Sinn des Le⸗ 
bens, das Weſenhafte zu ſuchen, d. h. Seele, Tat und Geſellſchafts⸗ 
kultur zur Harmonie zu zwingen oder kraft der Seele das unwahre 
und erſtarrte Gemenge ehrlich zu ſprengen und wenigſtens die Rein⸗ 
heit der Elemente, vor allem die Reinheit der eigenen Seele zu 
retten — das iſt der Inhalt ſeines Lebens zwiſchen Geburt und Tod, 
und von ihm aus wird die Maſſe der Erſcheinungen ergriffen, be⸗ 
jaht oder verneint. („Parzival“, „Don Quixote“, „Wilhelm Mei⸗ 
ſter“, „Der grüne Heinrich“, „Fans im Glück“ uſw.) Der Name Er⸗ 
ziehungsroman erfaßt mehr die Außenſeite als die Sache ſelbſt. 
Der Held ſucht den Sinn des Lebens, und da iſt es etwas vom 
Natürlichſten, daß ſich ihm die verworrenen Gänge ſeiner Aben⸗ 
teuer erſt im Rückblick zu einer weſenhaften Entwicklung zuſammen⸗ 
ſchließen. Wo daher der Dichter hauptſächlich ſein perſönliches Er⸗ 
leben im Helden darſtellen will, ferner ſich ſcheut, der Handlung von 
Anfang an allzu ſichtbare Ideen einzubauen, wo er zugleich eine 
Maſſe von Reflexionen loswerden muß, wird er die Form der rück⸗ 
ſchauenden Icherzählung benutzen. Die Erinnerung iſt eine typiſche 
Geſtaltungsform aller neben dem großen Epos ſtehenden Epik. 
Der Dichter erobert ſich im Chaos der einander bekämpfenden 
Werte ſeiner Tage einen Standpunkt und ſucht von ihm aus ein 
ſo großes Stück des Lebens als möglich zu beleuchten, zum Kosmos 
zu wandeln. Aber es bleibt Perſpektive aus einem Punkt, und ſei 
er noch ſo weit und hoch überblickend gewählt, er iſt der Erde nahe, 
ſeine Diſtanz iſt irdiſch meßbar, menſchlich, ſein Intereſſenkreis iſt, 
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auch wenn er wie „Wilhelm Weiſter“ oder „Der grüne Heinrich“ 
mehr oder weniger alle Schichten der Geſellſchaft und den ganzen 
Weg von Geburt zu Tod zeigt, kleiner, er iſt Auswahl, Ausſchnitt, 
er hat Nebenperſonen, die ihr Leben einzig durch die Beziehung auf 
den Helden erhalten, es gibt da Vorder⸗ und Hintergrund, es ſtehen 
nicht mehr alle Menſchen autonom da, ihre Reden ſind nicht mehr 
einſame Monologe, ſondern Wechſelrede, nur der Held iſt Gott 
gegenübergeſtellt, weſenhaft — als Kritik an der Geſellſchaft muß 
der Roman auf lange Strecken Geſellſchaftschronik bleiben; das 
höchſte und beſeligende Abſolute — alle Lebenserſcheinungen wert⸗ 
voll — iſt ihm verſagt. Sicher hat er noch zwei Abſolute: das 
Suchen und das Strömen der Zeit; was er darüber hinaus an in⸗ 
haltlich wertvollen Ideen beſitzt und darſtellt, iſt ſein ſubjektives 
Eigentum, weiſt ihm eine beſtimmte Stelle in der Geſchichte der Idee 
und der Kunſt zu, bedingt Umfang und Inhalt des Lebensbildes, 
das er geſtaltet. Muß er auch auf ſolche Teilideen verzichten, ſieht er 
verzweifelnd nirgends mehr einen Wert, ſo bleibt wenigſtens noch das 
Suchen wertvoll, und die ſtrömende Zeit ſchafft Zuſammenhang, Kos⸗ 
mos; das iſt der Grenzfall der Romanform in der Richtung vom Epos 
weg. Er zeigt am klarſten deren letzte Elemente. Wie iſt doch eine 
ſolche Form ſelbſt etwas Weſenhaftes! — Vom Lebensganzen aus 
bleibt der Roman notwendig Fragment. Wo ſeine Handlung ſich 
gegen das Allgeſchehen abgrenzt, herrſcht der Zufall im metaphyſi⸗ 
ſchen Sinne, unberührt davon, ob der Dichter innerhalb ſeiner 
Sphäre ſtrengſte Notwendigkeit des Geſchehens darſtellt. Der Zu⸗ 
fall kann aber auch ſo aufgenommen ſein, wie ihn die menſchlich 
irdiſche Perſpektive im Alltag ſieht. Er hat dann ſein wunderſames 
Recht und übt es ſo häufig und bedeutſam aus wie im Leben, und 
zwar nicht nur am Rande der Handlung, bei den Nebenperſonen, 
ſondern er bricht auch tief in die ſchickſalgebundenen Verhältniſſe 
hinein, neue Situationen ſchaffend, der wahre Motor der Handlung. 
Er wird als Zufall zu Glück und Unglück empfunden, die Menſchen 
im Roman können ihn nur mit einem bald heitern, bald trauer⸗ 
vollen modus vivendi in ihr Geſchick verweben, er durchkreuzt hier 
die Notwendigkeit der Ereigniſſe, daher atmen wir hier wie im Le⸗ 
ben oft im Kompromiß; ſtatt tragiſcher Erſchütterung befällt uns 
das Grauen der wehrloſen Menſchheit. — Die Auseinanderſetzung 
mit dem Ideenchaos der Zeit bedingt es, daß der Romandichter 
viel bewußter, zum mindeſten ſichtbarer als der große Epiker for⸗ 
men muß, ein ganzes Ideengeflecht muß untergebaut werden, wo 
dem Epos die eine Wert gebende genügt; der Roman iſt ideenhafter, 
gedanklicher, bei ihm kann man ſchon wie beim Drama von jener 
innerlichen Kompoſition ſprechen, von Ideendurchdringung, Struktur 
im Gegenſatz zur Anordnung der Teile im Nebeneinander, er hat 
ſchon Tiefenrichtung, Intenſität, eine erſte Annäherung an den Auf⸗ 
bau der Tragödie, er iſt nicht mehr ſo abſolut Fläche und Neben⸗ 
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einander wie das große Epos. — Ideen ſind etwas Abſolutes, Ab⸗ 
ſpaltungen der einen abſoluten Wertidee und haben durchaus die 
Tendenz, ſich in dieſer einen umfaſſenden aufzulöſen. Dieſem ihrem 
Weſen parallel verlangen ſie in der Darſtellung, einmal ins Spiel 
getreten, unweigerlich nach der letzten, der abſolut reinen Form, 
und darum haben, von ihnen aus geſehen, alle Formen wie Roman, 
Novelle uſw. neben dem großen Epos und der Tragödie etwas Un⸗ 
fertiges, Inkonſequentes, Unbefriedigendes. Das Principium indi- 
viduationis iſt auch hier zugleich Sünde und Reiz des unerſchöpf⸗ 
lichen Bildungenreichtums des Lebens. Der Dichter kann nicht an⸗ 
ders, er muß mit ſeinem Standpunkt hervortreten. Seine über 
allem ſchwebende Ironie ordnet die Werte näher oder ferner dem 
Weſenhaften und iſt ſelbſt ein Verſuch, neben der Handlung der 
Drittperſonen, eben als Zwiſchenhandlung, als Ideenbericht ſo viel 
als möglich das Ganze zu geben; ſein Takt erlaubt ihm, je nach 
Perſon und Stil, die Erinnerung, Relativiſierung der Geſchehniſſe 
bald nur in einem Beiwort, Umſtandswort, bald in breiten Re⸗ 
flerionen, Stimmungsergüſſen auszudrücken; man kann vom lyri⸗ 
ſchen Unterton des Romans ſprechen. Die Romantiker wählten ihn 
mit Recht zum Gefäß ihrer Univerſalpoeſie, was trefflich für ſeinen 
Miſchcharakter und gegen ſeine Möglichkeit reiner Darſtellung 
ſpricht. — Gegenüber dem erhaben Eintönigen des durchgängig 
Weſenhaften im großen Epos, dem der Vers adäquater Ausdruck 
iſt, verlangt die reiche Skala des Romans zwiſchen Wert und Un⸗ 
wert, zwiſchen Darſtellung und Bericht die ſchmiegſame Proſa. Der 
Dichter muß ſich einen Standpunkt erobern, und tft er ein wahrhaf⸗ 
ter Dichter, d. h. der Künder ſeiner Zeit, ſo hat er keine Wahl über 
Epos oder Roman, über Art und Inhalt des Suchens ſeines Ro⸗ 
manhelden, ſondern die Zuſtände ſeiner Tage bedingen, und daher 
können Geſchichte und Geſchichtsphiloſophie Typen der großen 
Epochenromane aufſtellen. Siehe 3. B. Lukacs: „Die Theorie des 
Romans“, Berlin 1920. 

Auch der größte Roman erreicht nur Annäherung an das weſen⸗ 
haft Ganze. Und darum kann er weder die Idee durchweg darſtellen, 
noch gar in der äußern Form das epiſche Maximum an Darſtel⸗ 
lung geben. Irdiſcher Standpunkt und Perſpektive machen die Maße 
menſchlich⸗pſychologiſch, räumliche und zeitliche Stete und Dichte 
wechſelnd, Ort und Stunde empiriſch real; ſie alle verlangen eine 
eigene Technik zu ihrer Bewältigung: es muß zuſammengefaßt, be⸗ 
richtet werden. Im Roman nach der maximalen Darſtellung, Ob⸗ 
jektivität ſtreben, wäre ein Widerſpruch gegen die innere Form; 
nur naturaliſtiſche Pedanterie in ihrer Inſtinktloſigkeit konnte ſich 
auf ſolche Stilwidrigkeit kaprizieren. | 

Die Zuſammenhänge der Romanform mit den verſchiedenen Hal⸗ 
tungen der Seele zur Welt find leicht überſehbar. Streng find zwei 
Beziehungen: der Roman iſt feinem innerſten Weſen nach ſentimen⸗ 
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taliſch; ſein Suchen iſt eben ein Suchen nach dem verlorenen oder 
erträumten großen Einklang, den das Epos hat — ferner kann er 
nie deſſen Idealität erreichen, er muß immer nach einem Mehr oder 
Weniger des Realismus tendieren. Im übrigen aber faßt er alle 
Haltungen der Seele; nicht umſonſt iſt er die herrſchende Form der 
epochalen Kriſen, und vollends, wenn er nicht mehr den Gral ſucht, 
ſondern nur noch äußere Form iſt, wird er der Film bunten Städte⸗ 
treibens in alexandriniſchen Zeiten. 


Die Novelle. i 


In der Novelle iſt Diſtanz und Perſpektive noch irdiſcher, will⸗ 
kürlicher, enger. Sie hat als Stoff einen Zufall und ſeine Folgen, 
prägt ihn anſchaulich aus im „Falken“. (Der Terminus „Falke“ 
ſtammt bekanntlich aus Heyſes Novellentheorie und bezeichnet den 
Gegenſtand, an den ſich in der klaſſiſchen Novelle das Schickſal 
knüpft.) Der Zufall ſchafft zwiſchen beſtimmten Menſchen eine höchſt 
individuelle Situation, und die Novelle reicht von dieſem Zentrum 
aus rückwärts nur ſo weit, als es dem Dichterauge gefällt, dort am 
Horizont die Quelle der Ereigniſſe zu ſehen, nach vorwärts werden 
die durch Situation und Charakter mehr oder weniger notwendigen 
Auswickelungen gegeben. So iſt die Perſpektive überaus einſeitig, 
abſtrakt, gewalttätig, daher die Novelle an die Tragödie erinnert; 
aber es bleibt der fundamentale Unterſchied, daß in ihr von außen 
her gebaut wird, nicht eine Ideendialektik Kern iſt, daß nur ein 
Formales, die ſtreng konzentrierte Perſpektive parallel zu ſetzen iſt. 
Man bemerke, wie im „Schimmelreiter“ die ganze Perſpektive auf 
Land und Leute vom bedrohten, umſorgten Deich ausſtrahlt; das iſt 
noch immer der abſolut entgegengeſetzte Pol zur dramatiſchen Tra⸗ 
gödie, die aus einer Menſchenbruſt vorbricht. Glückliche Stoffe kön⸗ 
nen zwar eine Zuſammendrängung auf kurze Zeit und engen Raum 
erlauben und damit viel Darſtellung fordern, aber die Modernen 
ſind darin ſchon oft zu weit gegangen, haben im Streben nach Dar⸗ 
ſtellung dem Motiv zu viel Alltagsballaſt aufgebürdet. Die No⸗ 
velle des Boccacio, Cervantes iſt enorm abſtrakt, und das heißt 
bei dieſen Meiſtern ſo wenig als bei Kleiſt verblaſen, unanſchaulich, 
N ohne Poeſie. 


Die Erzählung. 


iſt eine Form zwiſchen Roman und Novelle, von beiden her nur 
negativ zu begrenzen. Wie der Novelle iſt ihr das Streben des 
Romans nad) Darſtellung des Ganzen und das Suchen nach einem 
höchſten Wert fremd, ihr fehlt aber auch die Konzentration und 
ſtrenge Perſpektive der Novelle, ſie gibt einfach ein Stück Alltags⸗ 
leben und mit den dieſem möglichen Haltungen der Seele in reali⸗ 
ſtiſchem Stile wieder. 
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Legende und Märchen 
ſind der Novelle verwandt. Der Zufall, dort natürlich aufgefaßt, iſt 
im Märchen das Werk heidniſcher Geiſter, in der Legende der tran⸗ 
ſzendente Eingriff der göttlichen Macht. Es wird idealiſtiſch knapp 
und anſchaulich erzählt. 


Fabel und Anekdote 
haben nur noch äußere epiſche Form und beſtimmen ſich im übrigen 
von andern Momenten her. Die Fabel kleidet eine Lehre in ein 
abſtraktes Geſchehen im Reich der Tiere ein, die Anekdote erhält das 
Intereſſe für ihren kleinen Inhalt von der Neugier für große oder 
uns ſonſtwie merkwürdige Perſonen. 


| Die Ballade. 

iſt die epiſche Form jener Schau ins Leben, die grell beleuchtete 
Gipfel: Taten, Situationen ſieht, zwiſchen ihnen in verborgenen 
Tälern die verbindende Kette als Geſpinſt dunkel waltender Mächte 
ahnt und grad dies Nächtliche genießt, wenn fie es in die Darſtel⸗ 
lung der blendend belichteten Glieder hineingeheimniſt. Darſtellung 
des Schickſals auf engſtem Raum, daher maximale äußere Dar- 
ſtellung des Gegebenen: möglichſt Rede, durchaus Vers. Es iſt hi⸗ 
ſtoriſch verſtändlich, daß bis heute der Stoff der Ballade meiſt aus 
Sagen, Mythen und naturhaft Heidniſchem genommen worden iſt, 
moderne Stoffe wollen gemäß moderner, realiſtiſcher Anſchauung 
mehr die ſtetige Auswicklung der Kauſalitätsreihe, vorläufig. Weni⸗ 
ger pedantiſche Zeiten werden wieder auf dieſe eminent weſenhafte 
Form zurückgreifen. 

Zum Schluß noch einmal die Frage nach dem großen objektiven 
Epos: ſeine Herrlichkeit darf nie und nimmer das Recht, nur Aus⸗ 
ſchnitte des Lebens zu formen, verkümmern; Roman, Novelle, Er⸗ 
zählung, Legende, Märchen, Fabel, Anekdote, Ballade ſind echte 
epiſche Formen. 

Nach der voraufgegangenen Beſchreibung der äußern und innern 
epiſchen Form dürfte klar ſein, daß ich es ablehne, nochmals lange 
Worte über epiſche Sprache, epiſchen Stoff, epiſches Erleben zu machen. 

Die Sprache iſt in der Poeſie, in jeder ihrer Gattungen nichts 
anderes als überall anderswo auch: Mittel; ſie näher beſchreiben 
zu wollen, heißt einfach von der Sache ſelbſt reden. — Der epiſche 
Stoff? Stoff iſt nichts, Erlebnisform und techniſche Form alles; 
wer den epiſchen Stoff definiert, ſpricht von der epiſchen Form; da⸗ 
her wurde jeweilen bei den beſonderen Erkenntniſſen der Form 
ihre Förderungen an Stoff und Sprache aufgezeigt. — Das epiſche 
Erlebnis pſychologiſch und metaphyſiſch zu faſſen, liegt außerhalb 
der Aufgabe, das Formgeſetz darzuſtellen; ich gehe vom erſten 
Realen aus, von der Situation; Metaphyſik liegt ſchon hinter ihr 
und iſt nur ſubjektiv verzerrt zu geben. 
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C. Monographien. 


Es iſt die Aufgabe der umfaſſenden Monographie, wie ich ſie 
mir wünſche, zu erkennen, wie der Dichter die abſtrakte, theoretiſche 
Situation: der Dichter dem Allgeſchehen und dem Hörer gegenüber 
— individuell geſtaltet hat, um uns möglichſt rein feine Viſion des 
Lebens zu künden. Das Epos ein Erzeugnis aus dem Objekt ver⸗ 
gangener Stoffe und dem Subjekt des gegenwärtigen, lebendigen 
Vermittlers. 

Würden die Zeiten erlauben, wollte ich gerne an einer großen 
Reihe von Monographien zeigen, daß die Theorie, ihre Begriffe 
der reinen epiſchen Form das Eigene des beſondern Werkes zu er⸗ 
hellen und zu beſchreiben vermögen. Eine Erzählung, die ein Maxi⸗ 
mum von Bericht iſt, müßte am Anfang ſtehen, und ſchließen wollte 
ich mit dem Maximum an Darſtellung, 3. B. mit „Hermann und 
Dorothea“. Es lägen da ſchöne Aufgaben vor, die bald mehr die 
epiſche Haltung in der äußern, bald mehr in der innern Form nach⸗ 
wieſen. Wenn die Darſtellung der Erzählweiſe des großen Epos, 
alſo 3.3. in „Hermann und Dorothea“, ſehr einfach zu beſchreiben 
und doch auch ſchon da verſchiedene Intenſitäten der Darſtellung, 
Vergegenwärtigung, der Lebendigkeit anzutreffen wären — wir ver⸗ 
nehmen gradweg chronologiſch, wie Hermann, der Pfarrer und der 
Apotheker Dorothea aufſuchen, während vorher der Jüngling zu 
Haufe von feinen Erlebniſſen mit dem Zug der Vertriebenen er⸗ 
zählt hat — ſo müßte es gar köſtlich ſein, die feinen Schichten einer 
mehrfach gerahmten Stormnovelle zu verſtehen, ferner die faſt dra⸗ 
matiſche Darſtellung der Brief⸗Ich⸗Technik im „Werther“ zu wür⸗ 
digen hinſichtlich ihrer Kunſt, die brauſende Lebendigkeit des Stür⸗ 
mers und Drängers auszudrücken, dürfte es beſonders aufſchluß⸗ 
reich ſein, „Werther“ gegen „Hyperion“ zu ſtellen, wobei man zu 
feiner Uberraſchung ſähe, wie ungemein epiſch⸗ſachlich trotz den von 
Brief⸗ und Ichform ermöglichten direkten gedankenhaften und lyri⸗ 
ſchen Ergüſſen der künftige Epiker von „Wilhelm Meiſter“ und 
„Hermann und Dorothea“ ſchon hier iſt. Oder gegen Köſters geiſt⸗ 
reiche Verteidigung des tragiſchen Schluſſes in der erſten Faſſung 
des „Grünen Heinrich“, wie lockend wäre es, weil ſieghaft zu er⸗ 
weiſen an Hand all der voraufgehenden kleineren Anderungen, daß 
der ins Leben hinausführende Schluß die reine Konſequenz der 
reineren epiſchen Haltung, Form iſt. (Er iſt doch deswegen nicht 
minder ſchwermütig ?) ö 
CTs kann nur eine andeutende Auswahl gegeben werden. „René 
Corbeau“, „Dornröschen“ und „Erdbeben in Chili“ wollen ein⸗ 
fach die epiſche Haltung der Erzähler charakteriſieren, zeigen, wie 
trotz der Miſchung von Bericht und Darſtellung in der äußern Form 
der Fluß der Erzählung, gleichmäßige Dichte und Stete erſtrebt 
wird. Daß die Reihenfolge von einem Maximum von Bericht mehr 
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und mehr zu einer mittlern, faſt romanmäßigen Miſchung von Be⸗ 
richt und Darſtellung führt, wird bald erkannt fein. — Die Unter 
ſuchung über die „Wahlverwandtſchaften“ will deren beſondere 
epiſche Art gegen Hebbels Ausſpruch, ſie hätten rein dramatiſch 
ausgeformt werden müſſen, erfaſſen und damit im Kern eine Frage 
der innern epiſchen Form beantworten. N 


Pitaval. 
(Renée Corbeau.) 


Es iſt vor allem augenfällig, wie alles abſtrakt bleibt, keine Land⸗ 
ſchaft, keine Dinge gegeben werden, wie Seele, Handlung ohne Körper 
und Gebärden ſind; das Auge hat nichts zu ſehen, es ſind immer nur 
die Reſultate und Urteile da. Ein Maß des Stiles gibt ſchon die direkte 
Charakteriſierung des Mädchens: „ſie war jung, klug, ſchön und geiſt⸗ 
voll“, und ihr gleich gehalten iſt es, wenn die Armut in geiſtvoller 
Wendung berichtet, ſtatt irgendwie dargeſtellt wird: „Alle 7 glän⸗ 
zenden Eigenſchaften aber wurden durch einen Fehler verdunkelt, den 
ein Philoſoph wohl für nichts anſieht, welchen die Welt aber dank 
ihrer Verderbnis um ſo mehr anrechnet; man merkt wohl, daß ich ſagen 
will: ihre Eltern waren nicht reich.“ Die beiden Perſonen ſind ge⸗ 
geben, mit einem Satz zuſammengeführt worden: „Er ſah hier Rense 
Corbeau“ und jetzt folgt Zug auf Zug. „Sie erregte in dem jungen 
Edelmann eine Leidenſchaft, die ſchnell wuchs; — —“ Wie abſtrakt 
dieſer Bericht iſt, erkennen wir erſt ganz, wenn wir uns die Wirklich⸗ 
keit vorſtellen. Was könnten da Kapitel gefüllt werden: die erſte Be⸗ 
geanung, ihre Zufälligkeit, Zeit, Ort, die Umftände jedes der beiden, 

ann das zweite Zuſammentreffen mit feiner ganz andern Pſychologie, 
das Bewußtwerden der Liebe, wie dieſe Denken und Handeln zu be⸗ 
herrſchen anfängt uſw. 9575 iſt gar keine Anſchauung geboten, ſondern 
alsbald ein Rejultat: „Ihre gegenfeitige Neigung wurde fo ſtark, daß 
er ihr in ſeiner Leidenſchaft verſprach, ſie zu heiraten, und ihr dieſes 
Verſprechen auch ſchriftlich gab.“ Keine Spur einer ausgeführten 
Szene oder auch nur indirekter Wiedergabe der Worte feines Ver⸗ 
ſprechens, der Autor herrſcht durchaus, er berichtet, daher der elegant 
logiſche Satzbau, der weit überbrückt und raſch fortträgt, indem er wo⸗ 
al geiſtreich kontraſtiert oder zuſammenſtellt, unterordnet uſw. 
„Nachdem beide ihrer Tochter viele Vorwürfe gemacht hatten, hielten 
fie Rat —“ „Doch plötzlich erfüllte die Seele des Liebhabers die Furcht 
ebenſoſehr wie früher die Liebe.“ Man vergegenwärtige ſich wieder die 
Wirklichkeit, ihre Kämpfe, und ermeſſe die Abſtraktheit des logiſchen 
„ebenſoſehr“. Alles iſt jo unkörperlich, zeit⸗ und raumlos, daß Stete 
und Dichte ſich auf das „eines folgt auf das andere“ reduzieren und die 
Momenke des Seins und Werdens nicht auseinandertreten können, weil 
nur das Werden berückſichtigt iſt. Der Grad dieſer Abſtraktheit bleibt 
ſich der gleiche von Seite 1—3. Nur die Rede vor dem Gericht wird 
leiſe ſzeniſch anſchaulich gemacht, ſie iſt lokaliſiert, auch ſind einige Ge⸗ 
bärden gegeben: „Durch ihre Liebe kühn gemacht, drang ſie ſogar in 
das Zimmer, in dem die Richter noch verſammelt waren; und in Tränen 
gebadet und ganz aufgelöſt, ſprach ſie zu ihnen —“ und am Schluß: 
„Das ſchöne Mädchen hatte ſehr aufmerkſame Zuhörer; man verlor 
nicht ein Wort ihrer as die fie mit klarer, klangvoller Stimme 
ſprach, und doch im Tone eines äußerſt betrübten Menſchen. Sie ge⸗ 
wann nicht nur das Ohr, ſondern auch das Herz der Richter. Shre 
Schönheit, ihre Tränen, ihre Beredſamkeit waren zu mächtige Reize. 
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um nicht zu rühren, zu überzeugen, mit fortzureißen. Sie zogen 
ich zur Beratung zurück. 85 von Villeroy verkündete nach der Ab⸗ 
timmung. daß die Vollziehung des Urteils auf ſechs Monate vertagt 
ei; der Verurteilte möge nun das Seine tun.“ Die Rede des Mäd⸗ 
chens iſt wohl der äußern Form nach Darſtellung, ſie iſt direkt wieder⸗ 
gegeben, allein ihre innere Form iſt durchaus auf die geitise, ſtraffe 
Haltung des voraufgegangenen Berichts ſtiliſiert. Keine Spur von Na⸗ 
turalismus, der Autor fpricht, legt die Rede in den Mund der Dritt« 
perſon, und hat dafür geſorgt, daß ſirh klar Motiv an Motiv in logi⸗ 
er Folge fügt, wie vorher im Bericht, es gibt kein Auftauchen, Wer⸗ 
en der Gedanken, unlogiſches Durcheinander, keinen Unterbrud) durch 
Tränen, alles iſt wie immer geiſtvoll: „Meine Herren, ich bin die un⸗ 
ale Liebende, die jemals vor einem Gerichtshof erſchienen ift. 
nden fie meinen Liebhaber verurteilten, haben ſie mich für ſchuldlos 
gehalten oder wenigſtens geglaubt, daß mein Verbrechen zu entſchuldigen 
wäre; und dennoch laſſen ſie mich durch denſelben Schlag ſterben, der 
ihm den Tod geben wird uſw.“ Von 7% Seiten fat dieſe Rede 328, 
mit Recht, denn fie iſt die Peripetie der Handlung, iſt ein Zeugnis des 
wunderſamen menſchlichen Herzens. Ihre vollkommene Stiliſierung iſt 
um ſo mehr zu bewundern, als nicht ein Künſtler, ein Dichter erzählt, 
ſondern ein Rechtsgelehrter, der einfach ſachlich berichten will. Seine 
klare Haltung als Berichtender ſchuf hier echte Kunſt. Gerade weil keine 
Hense Wirkung, keine Illuſion erzielt werden will, iſt es nicht nötig, 
ie äußere Form zum Bericht zu dämpfen. Indirekte Nede würde zu 
jebr auf Folgendes ſpannen, es liegt aber im Weſen des Berichts, da 
hm jedes Faktum gleich wichtig iſt, denn er gibt nur, was ein Gli 
des Zuſammenhangs iſt. Völlig dem Stil angemeſſen iſt auch wieder die 
Bemerkung über den König, deſſen für unſere Geſchichte entſcheidende 
Eigenſchaft in zierlichen Wendungen mitgeteilt wird. Aberall iſt der 
Autor gegenwärtig, ſeine Geiſtigkeit, die ſtreng nur die Bedürfniſſe der 
Geſchichte bedenkt, und die eben darum zum luß auch ein Wort 
über das Erzählte hinaus ſagen darf: „Beide lebten in einer voll⸗ 
kommenen Ehe: der Gatte verehrte ſeine Frau wie eine Heilige, die 
ihm Leben und Ehre gerettet hatte. Das war eines der größten Wun⸗ 
der, welches die Liebe je vollbracht hat.“ (Pitaval⸗Ernſt, Inſelverlag.) 


Dornröschen. 

Die Erzählweiſe iſt muſtergültig dafür, wie das deutſche Märchen 
mit einfachſten Witteln kräftigſte Anſchaulichkeit gewinnt, ohne ſich 
in breite Schilderung zu verlieren. Aus abſtrakten Zuſammenfaſſungen 
erwachſen Szenen und gehen wieder in Zuſammenfaſſung über; damit 
iſt die Darſtellung des Wichtigen und ohne abruptes Unterbrechen die 
Aberwindung der märchenhaften Zeiträume erreicht. 

. Im „Dornröschen“ iſt alles auf die Imperfekthandlung konzentriert. 
die gradlinig vorſchreitend, ſachlich geboten wird, es fehlt jede Zwi⸗ 
ſchenhandlung, jede allgemeine Bemerkung; die Imperfekthandlung 
braucht 95 Linien. Neben ihr ſind 18 Linien Zuſammenfaſſung, reich⸗ 
lich mit darſtellenden Zügen den „Szenen“ angenähert; das Wenige an 
Plusquamperfekthandlung iſt jeweilen in einem Nebenſatz feſt einbezo⸗ 
gen und ſtört fo kaum merklich die Stete. Die direkte Rede, 10 Linien, 
0 kurz und ſachlich in meiſt konkret dargeſtellte Umgebung eingebettet. 

ie Handlungszeit erſtreckt ſich über mehr als 115 Jahre, in denen aber 
nur drei Tage. ſzeniſch ausgeführt, ber 5 geſchildert ſind, nämlich: das 

eſt mit den weiſen Frauen, der 15. Geburtstag und 100 Jahre ſpäter 

ie Erlöſung: es iſt feinſte Kunſt, die hier Haltung, Diſtanz zu wahren wußte. 

„Vor Zeiten war ein König und eine Königin, die ſprachen jeden 
Tag: ‚Ad, wenn wir doch ein Kind hätten!“ und kriegten immer keins.“ 
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Typiſch iſt, wie in der Zuſammenfaſſung das ſich gleichbleibende Mo⸗ 
ment, der Wunſch, dargeſtellt iſt, damit es ſich klar einpräge; ihm ent⸗ 
ſprechend dann ebenſo die Prophezeiung des Froſches. Von dieſem wird 
mit wenigen, aber kennzeichnenden Merkmalen die Illuſion des Kon⸗ 
kreten erreicht: „daß ein Froſch aus dem Waſſer ans Land kroch“. Der 
Übergang Wer eigentlichen Imperfekthandlung wird mit einer jener echt 
epiſchen Wendungen gegeben, die Sache und Reflexion zugleich ſind, 
eben als Reflexion über das Bisherige ein leiſes Aufatmen ſind und 
doch fachlich weiterführen, „Was der Froſch geſagt hatte, das geſchah, —“ 
In kluger Zurückhaltung wird nicht die Schönheit des Mädchens be⸗ 
chrieben, ſondern deren Wirkung, und dieſe ſofort wieder als weiter- 
ührendes Motiv verwertet: „— ein Mädchen, das war ſo ſchön, gest 
er König vor Freude ſich nicht zu laſſen wußte und ein großes Feſt 
anſtellte.“ Das iſt Okonomie, Energie des Märchenſtils. Schon bis hier⸗ 
er iſt zu erkennen, und die Folge beſtätigt immer wieder, wie der Satz⸗ 
au überaus ſachlich iſt, Zug an Zug reiht, dabei allerdings gerne in 
feiner Weiſe die einfachen Beziehungen z. B. der Urſache und Wir⸗ 
kung andeutet; die engere Verknüpfung ſcha ft dann reicheres Leben. 
„Er ladete nicht bloß ſeine Verwandte, Freunde und Bekannte, ſondern 
auch die weiſen Frauen dazu ein, damit fie dem Kind hold und ge⸗ 
wogen wären. Es waren ihrer dreizehn im Reiche, weil er aber nur 
zwölf goldene Teller hatte, von welchen ſie eſſen ſollten, ſo mußte eine 
von ihnen daheim bleiben.“ Weiſe bleibt das Märchen dort berichtend, 
delten e wo die Phantaſie des Leſers in der Ausmalung ſich ſelbſt am 
beſten Genüge tut, und wie immer nützt es die Kürze als ein Vorwärts. 
„Das Feſt ward mit aller Pracht gefeiert, und —“ oder die Zuſammen⸗ 
enz der Gaben: „— die eine mit Tugend, die andere mit Schönheit, 
ie dritte mit Reichtum, und ſo mit allem, was auf der Welt zu wün⸗ 
ſchen iſt.“ Unvermerkt kommen wir in Dichte, in das Feſt hinein, ſie 
wird verſtärkt durch das feſte Einbeziehen von Plusquamperfekthand⸗ 
lung in einem knappen Nebenſatz: „Als elfe ihre Sprüche eben getan 
atten, —“ Jetzt erſt iſt die Szene da. Die direkte Rede, ihre Darſtel⸗ 
ung, wird durch ebenſo konkrete i der vorgängigen Gebär⸗ 
den vorbereitet. Dieſe wirken We weil ihr ſeeliſcher Untergrund 
gegeben wird (Abſicht der Rache), und das raſch berichtend, ohne ſchwä⸗ 
chende Weitſchweifigkeit. „— trat plötzlich die dreizehnte herein. Sie 
wollte ſich dafür rächen, daß ſie nicht eingeladen war, und ohne jemand 
zu grüßen oder nur anzuſehen, rief fie mit lauter Stimme: ‚Die Kö⸗ 
nigstochter ſoll ſich in ihrem fünfzehnten Jahr an einer Spindel ſtechen 
und tot hinfallen.“ Und ohne ein Wort weiter zu ſprechen, kehrte ſie 
12 um und verließ den Saal.“ Es iſt zu bemerken, wie durchgängig 
ie Mitteilungsſätze vor die Rede geſetzt ſind, um Ruhe und Diſtanz 
gemäß den berichtenden Zeilen Fi wahren. Mit zwei Sätzen werden 
ie folgenden 15 Jahre unauffällig überbrückt. Der erſte gibt ein Ge⸗ 
ſchehen wieder, den a zur Zerſtörung der Spindeln, aber ſchon 
wird die Zeit ideal, es iſt einfach 1885 dem Feſt, und im zweiten Satz 
erliſcht nun die Bewegung von der Szene her ganz, er gibt Zuſtand, 
Zuſammenfaſſung, das ſchwebt; es folgt 91 direkt berichtete Charakteri⸗ 
ſierung des Mädchens, die Schönheit wieder durch die Wirkung dar⸗ 
geſtellt, dieſe aber berichtet. „Der 9 der ſein liebes Kind vor dem 
Unglück gern bewahren wollte, ließ den Befehl ausgehen, daß alle Spin⸗ 
deln im ganzen Königreiche ſollten verbrannt werden. An dem Mäd⸗ 
chen aber wurden die Gaben der weifen Frauen ſämtlich erfüllt, denn 
es war ſo ſchön, ſittſam, freundlich und verſtändig, daß es jedermann, 
der es anſah, liebhaben mußte.“ Dann kommt der fünfzehnte Geburts⸗ 
89 Bezeichnend iſt wieder der Einführungsſatz, wie auch er unſer 
Zeitempfinden nicht weckt, ſondern ruhig eine Tatſache anreiht: „Es 
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eſchah —“ Von der Anſchaulichkeit dieſer Szene wäre dasſelbe zu 
en wie vom Felt, die Mittel find die gleichen. Das Einſchlafen dar⸗ 
e in knapp berichteten Zügen, iſt trefflich gelungen, und zwar 
adurch, daß Bewegung, ſeeliſches Leben ſtille ſteht, alſo durch Gebärden, 
es wird nicht mühſam Außerliches geſchildert, und nur an fünf Weſen 
iſt es dargeſtellt, von den andern, im Vertrauen auf die Suggeſtions⸗ 
kraft der ausgeführten Züge, berichtet: „Und dieſer Schlaf verbreitete 
ſich über das ganze Schloß: der König und die Königin, die eben heim⸗ 
ekommen waren und in den Saal getreten waren, fingen an einzu⸗ 
chlafen, und der ganze Hofſtaat mit onen Da ſchliefen auch die Pferde 
im Stall, die Hunde im Hofe, die Tauben auf dem Dache, die Fliegen 
an der Wand, ja, das Feuer, das auf dem Herde flackerte, ward ſtill 
und ſchlief ein, und der Braten hörte auf zu brutzeln, und der Koch, der 
den Küchenjungen, weil er etwas verſehen hatte, in den Haaren ziehen 
wollte, ließ ihn los und ſchlief. Und der Wind legte fi, und auf den 
Bäumen vor dem Schloß regte ſich kein Blättchen mehr.“ Wan be⸗ 
achte aber, wie bei den nicht dargeſtellten Zügen die Lokaliſierung uns 
glauben macht, wir ſähen auch hier genau: „Da ſchliefen auch die Pferde 
im Stall, die Hunde im Hof uſw.“ Die hundert Jahre Schlaf! Eine 
enorme Schwierigkeit, dieſe Lücke nicht gähnen zu laſſen und doch an⸗ 
ſchaulich zu machen. Es iſt ein klaſſiſches Muſter von Zuſammenfaſſung 
im Märchenſtil. Sie bringt überall Züge der Bewegung, führt ſo die 
Strömung der Szene weiter und ſtellt das Leben dar, iſt urch an⸗ 
„ und entgeht der toten Schilderung, ſie bleibt aber kurz, weil ſie 
ie lebendarſtellenden Züge nur berichtet. Das winden der Jahre 
wird in kunſtvollſter Weiſe eingeprägt, man höre ſchon im erſten Satz: 
„Rings um das Schloß aber begann eine Dornenhecke zu wachſen, die 
jedes Jahr höher ward und endlich das ganze Schloß umzog und dar⸗ 
über hinaus wuchs, daß gar nichts mehr davon zu ſehen war, ſelbſt 
nicht die Fahne auf dem Dach.“ Zeitlos ſchwebend wird dann eingereiht: 
„Es ging aber die Sage in dem Land —“, „von Zeit zu Zeit Königs⸗ 
ſöhne kamen —“ Hier empfindet man die fein zuſammendrängende, 
in eine einheitliche Fernſchicht bergende Ruhe des Imperfekts. — Der 
Tag der Erlöſung wird eingeleitet durch das unbeſtimmte, die Phantaſie 
reizende „lang“, das zudem wiederholt wird: „Nach langen, langen 
Jahren.“ Es entſpricht dem obigen „von Zeit zu Zeit“, und dieſes 
wirkt unvergeſſen nach in dem „kam wieder einmal ein Königsſohn —“ 
Zum Schluß bringt ein darſtellender Zug eine Plaſtik vom ſchon erreich⸗ 
ten Ende zurück in die Tiefe der hundert Jahre: „Er wußte auch von 
ſeinem Großvater, daß ſchon viele Königsſöhne —“ und ſelbſt das ge⸗ 
naue Datum des Tages wird vorbereitet: wie zufällig heißt es und 
wird fo leichtlich hingenommen: „— ſchon ſeit hundert Jahren ſchliefe —“ 
und bewirkt dann doch, daß das „Nun waren aber gerade die hundert 
Jahre verfloſſen“, nicht allzu willkürlich und dennoch artig überraſchend 
iſt. Fein wird in Rückſicht auf uns Wiſſende die Erzählung des Alten 
indirekt gegeben. Die prächtige nn der Erweckung wird 
hauptſächlich dadurch erreicht, daß wieder dieſelben Züge wie beim Ein⸗ 
chlafen verwendet werden, ſie durch die Beziehung, die Erinnerung 
oppelt ans werden; der Küchenjunge erhält feine Ohrfeige, der 
Koch hat ſie in den hundert Jahren nicht vergeſſen. Es wird ſogar, was 
dort nur berichtet war, hier dargeſtellt, natürlich in Gebärden: „Und 
die Pferde im Hofe ſtanden auf und rüttelten ſich, die Jagdhunde 
ſprangen und wedelten, die Tauben auf dem Dache zogen das Köpfchen 
unterm Flügel hervor, ſahen umher und flogen ins Feld; die Fliegen 
an den Wänden krochen weiter — —“, alles dies dem erhöhten freu⸗ 
digen Leben gemäß, das am Wärchenſchluß Hochzeit feiert. (Grimm- 
Märchen, Diederichs.) 
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Haben wir bis jetzt immer eine gradlinig, chronologiſch erzählte 
Imperfekthandlung gefunden, die wenig Früheres in kurzen Neben⸗ 
ſätzen als Plusquamperfekthandlung ohne merkbaren Unterbruch der 
Stete ſich einfügte, ſo treffen wir bei Kleiſt zum erſtenmal eine Hand⸗ 
lung, die ſich zwar über reichlich ein Jahr erſtreckt, deren erzählenswer⸗ 
tes Motiv aber erſt die zwei letzten Tage bringen, weshalb der ſouverän 
herrſchende Autor, die epiſchen Möglichkeiten ausnützend, nur dieſe 
zwei Tage darſtellt, alles Voraufgegangene und manches Nebenher⸗ 
gebende in knapper Plusquamperfekthandlung berichtet und einfügt. 

er Himmel rettet, aber der pfäffiſch⸗fanatiſche Menſch mordet noch auf 
den Ruinen, das iſt die Novelle; von hier aus wird geformt: die wun⸗ 
derbare tung der Liebenden und das Gegenſtück, deren grauenvoller 
Untergang werden dargeſtellt, alles andere in Plusquamperfekthand⸗ 
lung oder ſonſtwie berichtet. Es iſt großartig, wie Kleiſt durch dieſe 
Konzentration, durch Unterlegen der Plusquamperfekthandlung der 
„gegenwärtigen“ Imperfekthandlung erhöhtes Leben zuführt. Wie würde 
die Novelle, Rettung und Untergang, verwäſſert, wenn fie bloß der 
Schluß eines langen, wechſelvollen und in allem Wechſel doch jo ge⸗ 
wöhnlichen Liebesjahres wäre. Das iſt nicht abzutun mit dem Schlag⸗ 
wort „dramatiſche“ Kompoſition des Dramatikers, Kleiſt iſt hier einfach 
epiſcher Meiſter; das iſt weiſe Kunſt: dichteriſch klare Erfaſſung der 
Seele der Geſchichte, der Novelle, und techniſche Meiſterſchaft in der 
epiſchen Form. Hier haben wir zum erſtenmal die der epiſchen Form 
mögliche und insbeſondere in der Novelle angebrachte reiche Schichtung, 
Tiefräumigkeit, hier gibt es Vordergrund und Hintergrund. Kleiſt iſt 
eine Verbindung von klaſſiſcher italieniſcher Novelle und deutſchem 
Märchen: mit jener nützt er genial den weitgeſpannten, logiſch macht⸗ 
voll und geiſtreich ordnenden, Beziehung ſchaffenden Satzbau; und die 
konkrete Anſchaulichkeit der entſcheidenden Szenen, namentlich in den 
Gebärden, iſt mit den knappen, treffſichern Mitteln des Märchens er- 
reicht. Wie nun Kleiſt Diſtanz zu halten, trotz der vielen Plusquam⸗ 
perfekthandlung und dem überall durchgehenden Bericht epiſche Stete 
und Dichte, viel Darſtellung zu geben weiß, das iſt im einzelnen zu 
bewundern. 

„In St. Jago, der Hauptſtadt des Königreichs Chili, ſtand gerade in 
dem Augenblicke der großen Erderſchütterung vom Jahre 1647, bei 
welcher viele tauſend Menſchen ihren Untergang fanden, ein junger, 
auf ein Verbrechen angeklagter Spanier, namens Jeronimo Rugera, 
an einem Pfeiler des Gefängniſſes, in welches man ihn eingeſperrt 
hatte, und wollte ſich erhenken.“ Dieſer erſte Satz zeigt neben der für 
Kleiſt typiſchen ſtählernen Sachlichkeit das für die Form Bedeutungs⸗ 
volle: die Herrſchaft des Autors — „bei welcher viele tauſend Menſchen 
ihren Untergang fanden —“, dieſe Angabe, hier, zeichnet den weiten 
Blick, der von Anfang an über alle nähern und weitern Umſtände der 
Geſchichte, ihre Begleiterſcheinungen klar ſieht, und dieſer Blick gibt 
uns die Gegenwart des Autors, der daher im folgenden, ohne daß wir 
allzu harten Bruch empfinden, die zwei Seiten lange Plusquamperfekt⸗ 
handlung einfügen darf; das Medium des ſofort als anweſend fühlbar 
gemachten Autors ſchafft die Einheit zwiſchen Imperfekthandlung und 
eingeſchobener Plusquamperfekthandlung. Und dieſer Autor hält zur 
„gegenwärtigen“ Imperfekthandlung der Eingangsſituation und zur fol⸗ 

enden Plusquamperfekthandlung gleiche Diſtanz, beide werden gleich 

och abſtrakt berichtet. Aber noch ſind zwei andere Griffe zu bemerken. 

Einmal wird nach dem dritten Satz die Plusquamperfekthandlung fortab 

im Imperfekt erzählt. Der Autor weiß, daß wir die Geſchichte der ſen⸗ 

ſationellen Eingangsſituation zu vernehmen brennen, dieſe Geſchichte 
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uns daher nicht von der „Gegenwärtigkeit“ der Imperfekthandlung ab⸗ 
lenkt, ſondern ſie mit jedem k verſtändlicher und dadurch deutlicher 
macht, und daher darf er, iſt einmal das Vorher deutlich gemacht, her⸗ 
wärts näher rücken, unſer Intereſſe erlaubt es, und was wir von der 
Vergangenheit zu wiſſen wünſchen, das liegt nun einmal alles in der 
allgemeinen Fernſchicht des Imperfekts. Sodann führt er dieſe Vor⸗ 
. wieder genau bis in die Eingangsſituation, die Fuge iſt inner“ 
da eines Satzes, und nochmals vermittelt die vortretende Perſon des 
Autors. „Das Leben ſchien ihm verhaßt, und er beſchloß, ſich durch 
einen Strick, den ihm der Zufall gelaſſen hatte, den Tod zu geben. 
Eben ſtand er, wie ſchon gejagt, an einem Wandpfeiler — —“ Die 
anze Plusquamperfekthandlung iſt höchſt abſtrakter, herriſch zuſammen⸗ 
aſſender Bericht. Man beachte den Satzbau, dieſe klaren Einſchachte⸗ 
lungen, dann die zielſichern Urteile über das ſeeliſche Leben z. B. 
„durch die hämiſche Aufmerkſamkeit ſeines ſtolzen Sohnes“, „in einer 
verſchwiegenen Nacht den Kloſtergarten zum Schauplatz ſeines vollen 
Glückes gemacht“, „dieſe ungeheure Wendung der Dinge erfuhr —“ 
8 ſtatt unendlicher Darſtellung ſeeliſcher Kämpfe ein anſchauliches. 
er Situation entnommenes Bild: „Vergebens ſann er auf Rettung: 
überall, wohin ihn auch der Fittich der vermeſſenſten Gedanken trug 
ſtieß er auf Riegel und Mauern, —“ und endlich die knappe Indi⸗ 
vidualiſierung in entſcheidenden Szenen: „Es war am Fronleichnams⸗ 
feſte, und die feierliche Prozeſſion der Nonnen, welchen die Novizen 
folgten, nahm eben ihren Anfang, als die unglückliche Joſephe bei dem 
Anklange der Glocken in Mutterwehen auf den Stufen der Kathedrale 
niederſank.“ Man vergeſſe dabei nie, daß in dieſen berichteten Hand- 
lungen fich u viel ſeeliſches Leben kräftig darſtellt: „Man vermie⸗ 
tete in den Straßen, durch welche der Hinrichtungszug gehen ſollte, die 
Beer man trug die Dächer der Häufer ab, — — —“ und man er⸗ 
ennt das Geheimnis dieſes Stiles, der zugleich abſtrakt und konkret, 
e und darſtellend iſt. Daß der Autor kraft⸗ und ſelbſt⸗ 
ewußt führt, erlaubt i zu knüpfen, die mächtig verleben⸗ 
digen und doch im Sachlichen bleiben: „— hielt er ſich jetzt an dem 
Pfeiler, an welchem er hatte ſterben wollen —“. 


Jetzt iſt die Eingangsſituation wieder erreicht — Rettung und Unter⸗ 
fiele der Liebenden ſoll gezeigt werden — jetzt kommen wir in die Dar⸗ 
tellung hinein. Das Wunderbare, gleichſam vom Himmel Gewollte der 
Rettung iſt ſomit darzuſtellen, daher höchſte Anſchaulichkeit, Konkret⸗ 
heit, das heißt Individualiſierung. Kleiſt gewinnt dieſe 3.8. für die 
rettende Offnung, ganz dem Vermögen der Sprache gemäß, nicht in 
vergeblicher minutiöſer Schilderung von Momenten des Seins, ſondern 
indem er eine durchaus eigenartige, konkrete Bewegung, die Entſtehung 
der Offnung, gibt. Daß der Unterfchied in der Dichte gegenüber dem 
vorigen Bericht nicht allzu fühlbar wird, macht wieder die feſte Haltung 
des Autors, der in derſelben ſouveränen Weiſe auch die konkreteren 
Züge in einem logiſch weit ſpannenden, unter» und über⸗, neben⸗ und 
kontraſtierend ordnenden Satzbau zuſammenfügt und dadurch die Be⸗ 
wegung ununterbrochen fortſtrömen läßt. Die Illuſion der Anſchauung 
erwächſt im folgenden hauptſächlich aus der leiſen Perſonifizierung des 
Erdbebens, des Todes, „der von allen Seiten angreift“; dazu erhält 
innerhalb des beziehungſchaffenden Satzbaues jeder Einzelzug ein zwei⸗ 
tes Leben vom ganzen Komplex der Geſchehniſſe her, und namentlich 
gegen den Schluß hin wird das Grauſige genial einfach erreicht durch 
as trocken anreihende. immer wiederholte „Hier“, das zu einem ſchein⸗ 
bar unabſehbaren Chaos häuft. „Kaum befand er ſich im Freien, als 
die ganze, ſchon erſchütterte Straße auf eine zweite Bewegung der 
Erde völlig zuſammenfiel. Beſinnungslos, wie er ſich aus dieſem all⸗ 
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emeinen Verderben retten würde, eilte er über Schutt und Gebälk 
inweg, indeſſen der Tod von allen Seiten Angriffe auf ihn machte, 
nach einem der nächſten Tore der Stadt. Hier ſtürzte noch ein Haus zu⸗ 
ſammen und jagte ihn, die Trümmer weit umherſchleudernd, in eine 
Nebenſtraße; hier leckte die Flamme ſchon, in Dampfwolken blitzend, 
aus allen Giebeln und trieb ihn ſchreckenvoll in eine andere; hier 
wälzte — —“ Wenn es ſo wie hier gelungen iſt, hinter allen Erſchei⸗ 
nungen bewegtes Leben wirken zu laſſen, ſo genügt jeweilen ein ein⸗ 
ziges exakt zeichnendes Verb, Subſtantiv, Adjektiv, Adverb, um kon⸗ 
kret darzuſtellen; Kleiſt beweiſt, daß die Sprache eigentlich immer nur 
ein Wort hat, das einzige, dieſes einzige aber auch alles ſagt. Man 
ſehe nochmals auf dieſe Wörter hin den großen Satz vom Erdbeben an, 
dieſe „ſtürzte“, „jagte“, „weit umherſchleudernd“, „leckte“ uſw. Ebenſo 
dicht, ſtet, konkret und doch in vielem abſtrakt, immer durchgeiſtigt wird 
die Stunde nach der Rettung gegeben. Da durchaus der Wirkung der 
ſachlich gebotenen Fabel vertraut wird, ſind die verzweifelten Gedanken 
nur berichtet; andeuten weckt Unendliches, Ausführliches wäre Grenze 
und damit Armut; allein die mächtigſten, vorwärtsbewegenden Gedan⸗ 
ken ſind in ihrer Subſtanz einzeln berichtet: „Tiefe Schwermut erfüllte 
wieder ſeine Bruſt; ſein Gebet fing ihn zu reuen an, und fürchterlich 
a ihm das Weſen, das über den Wolken waltet.“ „Er wünſchte, 
aß die zerſtörende Gewalt der Natur von neuem über ihn einbrechen 
möchte.“ „Er nahm ſich feſt vor, nicht zu wanken, wenn auch jetzt die 
Eichen entwurzelt werden und ihre Wipfel über ihn zuſammenſtürzen 
ſollten.“ F iſt viel Plusquamperfekthandlung in Neben⸗ 
und Einzelſätzen eingefügt, in einem regelmäßigen Rhythmus, wodurch 
wir zwar in Sprüngen, doch unaufhaltſam vorwärts kommen und die 
Dichte kräftiger iſt. „Als Jeronimo das Tor erreicht und einen Hügel 
jenſeits desſelben beſtiegen hatte, en er ohnmächtig auf demſelben nie⸗ 
der. Er mochte wohl eine Viertelſtunde in der tiefſten Bewußtloſigkeit 
gelegen haben, als er endlich wieder erwachte und —“ u. a. m. Gerade 
dieſe Form iſt es zuweilen, an beſonderen Stellen, die als ſolche das 
eminent Poetiſche gibt, 3.3. da, wo Jeronimo wieder Hoffnung ſchöpft. 
Wuchtiger als es durch die längſte direkte Darſtellung raſender Ge⸗ 
dankenabläufe geſchehen könnte, iſt das Wunder, die Macht des menſch⸗ 
lichen Lebenswillens dadurch gegeben, daß in einem Nebenſatz berichtet 
wird; denn ſo großartig „ iſt ſein Sieg; und in Wahr⸗ 
heit darf dieſer Nebenſatz einzig mit der weſenhafteſten Konjunktion 
eingefügt fein, mit dem poſitiven „und“. „Drauf nun, da er ſich aus⸗ 
geweint hatte und ihm mitten unter den heißeſten Tränen die Hoff⸗ 
nung wieder erſchienen war, ſtand er auf und durchſtreifte nach allen 
Richtungen das Feld.“ Das un wird abſtrakt berichtet, wobei die 
klare Nebenordnung der Sätze den Charakter der Zuſammenfaſſung 
auch ſatzformal ſehr ſchön ausdrückt. Fein iſt es ferner, wie der logiſche 
Satzbau das kommende Aberraſchende vorbereitet: „Die Sonne neigte 
ich und mit ihr ſeine Hoffnung ſchon wieder zum Antergange, als er 
en Rand eines Felſens betrat — — —“ Von dem „als weg wiſſen 
wir, daß er findet. Das iſt Reiz und Macht der epiſchen Form, die der 
allwiſſende Autor nützen kann. — Hier fällt, nach 1 / Seiten erſt von im 
ganzen 171½, die erſte direkte Rede. Die Liebenden find nach ſolchen 
reden: Gefängnis, Mühen einer Geburt, Gefahr der Hinrichtung, 
Erdbeben wieder beiſammen; eine kurze Interjektion iſt jubelnder Dank. 
„O Mutter Gottes, du Heilige!“ Die Bewegung, in die uns hier die 
ee verſetzt hat, wird zu unſerer Erlöſung, zur Befriedigung des lyri⸗ 
chen Bedürfniſſes vom Autor geteilt. Aber es iſt wieder die innigſte 
Verknüpfung von Sachlichkeit und Lyrik: er begnügt ſich, ſtatt mitzu⸗ 
teilen, es auszurufen, und er weiß auch, daß die Worte Seligkeit und 
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Wunder allen Gehalt der bisherigen Fabel faſſen. „Mit welcher Selig⸗ 
keit umarmten ſie ſich, die Unglücklichen, die ein Wunder des Himmels 
gerettet hatte!“ — Wie ſicher Kleiſt das Gewicht der Tatſachen hat, 
zeigt ſich an dieſer Stelle auch darin, daß er ohne weiteres die Erleb⸗ 
niſſe Joſephens zu erzählen beginnt: „Joſephe war auf ihrem Gang 
zum Tode —“, es ſteht ihm klar vor Duden, was wir mit Jeronimo 
zu hören ungeſtüm verlangen. Sie ſind als Plusquamperfekthandlung 
eingeſchoben, doch wird wieder nach dem nn Sat im Imperfekt fort⸗ 
gefahren und ebenſo fein wie das erſtemal am Schluß in die „gegen⸗ 
nn Imperfekthandlung eingefügt, ganz beſonders innig innerhalb 
des gleichen Satzes „— um ſeiner Seele, die ſie entflohen glaubte, nad: 
ne. und fand ihn hier —“ Es werde hier geſehen, wie das Er 
eben, gemäß der ſtrengen Konzentration der Novelle, nur in bezug 
auf die Liebenden geſchildert wird; erſt erleben wir es mit Jeronimo, 
jetzt mit Joſephen, ein drittes⸗ und viertesmal hören wir mit deren 
Ohren. „Man erzählt —“ Die Differenzierung in der Auswahl der 
jeweilen gebotenen Tatſachen 1 bewußte Kunſt. Mit Jeronimo haben 
wir allgemein Sachliches, Typiſches geſehen, jetzt mit Joſephen ſubjek⸗ 
tiv Beziehungsreiches. Es ſind hervorragende individuelle Tatſachen, 
die die Zerſtörung im beſonderen veranſchaulichen, ſodann aber durch 
die suchung auf Joſephens Schickſal dieſes und fich ſelbſt lebendiger 
machen. Der Autor, d. h. das Schickſal, läßt die irdiſche Gerechtigkeit un⸗ 
tergehen, Vizekönig, Abtiſſin, Erzbiſchof, Vater und rettet die „Sün⸗ 
derin“. Die ironiſche Beziehung wird nur einmal direkt gegeben, und 
zwar nachdem der Leſer ſelbſt ſchon bei Abtiffin und Erzbiſchof zu den⸗ 
ken angefangen hat: „Der Palaſt des Vizekönigs war verſunken, der 
Gerichtshof, in welchem ihr das Urteil geſprochen worden war, ſtand 
in Flammen, und an die Stelle, wo ſich ihr väterliches Haus befunden 
hatte, war ein See getreten und kochte rötliche Dämpfe aus.“ Noch ein⸗ 
mal ſei, anläßlich des Satzes: „—und fand ihn hier, dieſen Geliebten, 
im Tale, und Seligkeit, als ob es das Tal von Eden geweſen wäre“ 
eſagt, wie der Dichter es uns überläßt, aus dem Zwang der Fabel die 
yrik zu empfinden, nur mit einem kurzen und ſogar ſachlichen Satz 
Anleitung und Grundton gibt. So verläßt er ſich auch in der Schilde⸗ 
rung der Nacht auf die Gefühle, Erinnerungen des Leſers und darf 
joger ſtatt eines fachlichen ein geiftreiches Bild geben. „Indeſſen war 
ie ſchönſte Nacht herabgeſtiegen, voll wundermilden Duftes, ſo ſilber⸗ 
ſteafß die und ſtill, wie nur ein Dichter davon träumen mag.“ Wie 
traff die Konzentration 5 Handlung Jeronimo— Joſephe iſt, alle 
Scheidung in Bericht und Darſtellung von hier aus ſtattfindet, zeigen 
auch minder wichtige Züge als das Erdbeben, z. B. der Jammer der 
Überlebenden: „Und weil die Armen immer noch jammerten, dieſer, 
bab er fein Haus, jener, daß er Weib und Kind, und der dritte, daß er 
alles verloren habe, jo ſchlichen Jeronimo und Joſephe in ein dichteres 
Gebüſch, um durch das heimliche Gejauchz ihrer Seelen niemanden zu 
betrüben.“ Das iſt Bericht, da wird etwas als bloßes Wittel benützt, 
nämlich zur Ausmalung der Freude der Geretteten. Ihr glückliches 
Geplauder wird berichtet, nur wie immer die vorwärts führenden Ge⸗ 
danken in ihrer Subſtanz gegeben, breite Darſtellung des Glückgefühls 
würde die Gefühle des Leſers verplaudern; man ſoll nicht alles dar⸗ 
ſtellen! Ebenſo energiſch behält der Autor die Führung, wenn er die 
an glauben läßt, die menſchliche Natur habe ſich, erſchüttert durch 
ie Kataſtrophe, geändert — er alſo das Thema der Novelle direkt aus⸗ 
ſpricht. „In Jeronimos und 9 55 hens Bruſt regten ſich Gedanken von 
ſeltſamer Art. Wenn ſie ſich mit ſo vieler Vertraulichkeit und Güte 
behandelt ſahen, ſo wußten ſie nicht, was ſie von der Vergangenheit 
denken ſollten, vom Richtplatze, von dem Gefängniſſe und der Glocke, 
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und ob fie bloß davon geträumt hätten uſw.“ In dieſem Teil, der vor⸗ 
nehmlich Bericht iſt und das Dargeſtellte, Rettung und Untergang, 
verbindet, zufolge der ſtrengen Kompoſition in feiner Mitte fein mas⸗ 
kiert die direkte Anführung des Themas birgt, wird, wie ſchon geſagt, 
ein drittes und viertes Mal das Erdbeben geſchildert, aber dem berich⸗ 
tenden Charakter des Abſchnitts gemäß auch nur indirekt. „Man er⸗ 
zählte“; zuerſt ſind es die Greuel und Gerüchte, dann ihre ſchönere Ge⸗ 
genſeite, die Heldentaten der Retter. Auch der u und das ihm 
an Geſpräch werden in feſter Haltung nur indirekt, aber die 
führenden Gedanken ſubſtantiell gegeben. Und in gleichem Bericht wird 
jetzt auch der rar: die Kataſtrophe eingeleitet, wenn ſchon ein 
Satz und eine Antwort direkter Rede die kommende Dichte ankündigt, 
was ſich bald im kurzen Geſpräch zwiſchen Fernando und Elisabetha 
wiederholt. 

Die große Szene in und vor dem Dom zeigt dieſelbe Struktur. 
Miſchung von Bericht und Darſtellung, wie ihr Gegenſtück, die ur 
der Liebenden. Es wäre im einzelnen das gleiche zu jagen. VV 
iſt Bericht eingewoben, der die dargeſtellten Züge deſto heller beleuchtet 
vortreten läßt, und auch hier tun die direkten Fingerzeige des Autors 
aus ſeiner lwiſſenheit heraus das Beſte, um des Leſers Auffaſſung 

u lenken, z. B.: „Niemals ſchlug aus einem chriſtlichen Dom eine 
ſolche Flamme der Inbrunſt gen Himmel, wie heute aus dem Domini⸗ 
kanerdom zu St. Jago, und keine menſchliche Bruſt gab wärmere Glut 
dazu her, als Jeronimos und Joſephens!“ oder „— wie dem Dolche 
glei fuhr es —“, „— heiliger Ruchloſigkeit voll“ u. a. m. Ebenſo tft 

ie Wortwahl fo treffſicher, daß ein Wort die Illuſion konkreter Ans 
ſchaulichkeit erzeugt, um fo mehr, als ſich ſtets bewegtes Leben aus⸗ 
wirkt. Von der Orgel wird wenig und genug geſagt: „— ließ ſich die 

Orgel ſchon mit muſikaliſcher Pracht hören.“ Die Predigt wird nur 
knapp berichtet, dafür eine eindrucksvolle Gebärde gegeben! „feine zit⸗ 
ternden, vom Chorhemde weit umfloſſenen Hände hoch gen Himmel 
erhebend —“ Die ne der Kataſtrophenſzene zeigt ſich in der häu⸗ 
figen direkten Rede, ſie wird immer enger, Sekunde auf Sekunde, ja 
Atemzug auf Atemzug fliegt hin und her, überrennt in der maximalen 
Dichte die Mitteilungsſätze, läßt fie hinterher nachtragen. Aber das iſt 
Epik, Diſtanz, A auch in dieſer dramatiſchen Zuſpitzung gibt fie 
der „Dramatiker“ Kleiſt. „Hierauf: „Er iſt der Vater!“ ſchrie eine 
Stimme, und: „Er iſt Jeronimo Rugera!“ eine andere, und: „Sie find 
die gottesläſterlichen Menſchen!“ eine dritte, und: „Steinigt ſie! ſtei⸗ 
nigt ſie!“ die ganze im Tempel Jeſu verſammelte Chriſtenheit.“ Und 
dieſe epiſche Haltung, die die Fabel gibt, ihr die Lyrik in uns zu er⸗ 
zeugen überläßt, bewährt ſich in ihrer herben Entſagung, die ſie zur 
Kraft zu wandeln weih, noch einmal großartig am Schluß, in jener 
Gebärde Fernandos: „Don Fernando, als er feinen kleinen Juan vor 
ſich liegen ſah, mit aus dem Hirne vorquellendem Wark, hob voll 
namenloſen Schmerzes ſeine Augen gen Himmel.“ Die Geſchichte 
ſchwingt aus in Bericht des Autors, herrſchſicher, knapp, ſachlich ge⸗ 
geben. (Kleiſt⸗Schmidt. III 295— 312.) 


Die Wahlverwandtſchaften. 


„Wit welchen Augen haſt du die Menſchen und ihre 
Dinge geſehen ?“ 
(Knebel an Goethe über die Wahlverwandtſchaften.) 


Goethes „Wahlverwandtſchaften“ ſind ſchon oft als dramatiſch emp⸗ 
funden“ worden, man hat den Bau ihrer Handlung, ihre ganze Wir⸗ 
kung mit der antiken Tragödie verglichen und dann umſchreibend vom 
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„Dramatiſchen“ dieſes Romans geſprochen; ihren Gipfel hat dieſe An⸗ 
ſchauungsweiſe in dem kühnen Vorwurf Hebbels erreicht, die „Wahl⸗ 
bverwandtſchaften“ 1505 innerlich nur halb geformt, ſie hätten ſich rein 
als Drama darſtellen ſollen. N 

Es ſind alſo zwei Fragen zu beantworten: Darf man auch nur ver⸗ 
gleichsweiſe dieſen Roman dramatiſch nennen? Wäre die dramatiſche 
Form die reinere Ausprägung der Goetheſchen Viſion? 

Bereits Solger, der mit ſeiner großen Würdigung der Dichtung 
Goethes höchſten Beifall erntete, nahm das Weſentliche vorweg. Er 
ſchreibt u. a.: „Die Größe des Gegenſtandes und die erhabene und 
reine Anſicht desſelben hat eine ſolche Einfachheit der äußern Hilfs- 
mittel der Darſtellung hervorgebracht, daß ſich auch hierin das Werk 
der alten Tragödie ſehr 1 und daß man nach gemeiner Anſicht 
die Geſchichte ſelbſt faſt nur das Gerippe eines Romans nennen könnte. 
Daher rührt auch die große Kürze der Erzählung gegen die langen und 
häufigen Reflexionen, und auch dieſes, daß die Erzählung oft in das 
Präſens übergeht und mit kurzen, auf den erſten Anblick hart ſchei⸗ 
nenden Zügen Zuſtände der Perſonen umreißt.“ (Gräf, „Goethe über 
ſeine Dichtungen“, I 1, 478.) Für Solger war die antike Tragödie das 
höchſte Kunſtwerk, er rühmte ſich, ſie am beſten zu verſtehen, er hatte 
alſo kein höheres Lob auszuteilen, als daß dies Goetheſche Werk in der 
Wirkung mit jener verglichen werden dürfe, und dann war es natür- 
liche Folge, wenn er auch nach ÜAberein timmungen in der Formung 
ſuchte. Aber Hebbels Konſequenz zeigt das Gefährliche eines ſolchen 
Lobes, das Gefährliche jedes Vergleichs, und wir müſſen ſchon, um der 
Eigenart gerecht zu werden, uns dazu bequemen, zunächſt von jeder 2 
fo geiſtreichen intuitiven Auslegung abzuſehen und uns ganz einfa 
auf den Boden der Dichtung zu ſtel en, d. h. dem Gang ihrer Handlung 
Schritt vor Schritt zu folgen. 

I. Nachdem Eduard in feiner Baumſchule gearbeitet, den Gärtner 
die neuen Parkanlagen ſeiner Frau hat loben hören, wünſcht er von 
dieſer die Erlaubnis, ſeinen bedrängten Freund, den Hauptmann, für 
längere Zeit einladen zu dürfen. Charlotte entgegnet, das ſei wohl zu 
überlegen und von mehr als einer Seite zu betrachten. Die ug e = 
neigung der beiden Gatten durfte der Eltern wegen zunächſt nicht en 
werden, erſt nachdem beide verwitwet, haben fie auf Drängen Eduards 
ſich ſpät verbunden und Tochter und Nichte entfernt, um einmal ganz 
ungeſtört ihr Zuſammenſein zu leben. 1 will nichts Hinderndes, 
Fremdes hereinbringen, Dritte können ſtören, Eduard ſoll einen ver⸗ 
nünftigen, nichtsſagenden Brief ſchreiben. II. Eduard müht ſich auf 
nen Zimmer, in dieſem Sinne zu berichten, er kann es aber nicht, 

a er ſich bis jetzt noch nie etwas zu verſagen hatte; in einem Billett 
kündet er vorläufig einen Brief an. Die Gatten kommen am andern 
Tag auf die Frage zurück, wobei Charlotte geſteht, daß ſie gerne 
Ottilien um ſich hätte, die in der Penſion nicht am rechten Ort ſei, unter 
dem Abermut der begabten Luciane leide. Sie führen dabei, da ſie 
einſt durch den Hauptmann Ottilien Eduard zuzuführen hoffte, weil fie 
als Gleichaltrige nicht mehr die Ehe mit dem erſt recht liebefähigen 
Wanne eingehen wollte. Mittler, der überall Vermittelnde, kommt 
lachend zu fragen, ob es not tue. Auf ihre Frage ruft er ihnen An; er 
habe ſchon das Vernünftigſte mißlingen, das Abgeſchmackteſte gelingen 
ſehen, ſie ſollten ſich nicht die Köpfe F Und ſo unternehmen 
ſie denn das Wageſtück. Noch einmal muſizieren ſie zuſammen, paßt 
ih Charlotte den Unregelmäßigkeiten im Spiel Eduards an. III. Der 
Hauptmann kommt, ſein verſtändiger Brief hat Charlotte völlig be⸗ 
ruhigt. In der Mooshütte feiern die drei des Freundes Ankunft und 
den Otto⸗Tag der beiden Männer, ein Spaziergang macht den An⸗ 
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denn je, deren in ſich gekehrtes, reines Weſen ihr im Brief des so 
es 


ame BA Tngung dieſer zwei Menſchen führt Eduard und dHttilie 
näher zuſammen, da i 
ſchon dem Kind Ottilie einen großen Eindruck gemacht, Kleinigkei 


N 


der Frauen bleiben nicht unerwähnt. Um 
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ſammenſpiel auf dem Klavier ganz die Muſik Eduards iſt, ohne wie 
Charlotte es wollen zu müſſen. Diefe und ihr Freund ſchelten nicht 
gerade, denn eigentlich iſt die Neigung dieſer beiden ebenſogut im Wach⸗ 
ſen als jene. Der Hauptmann weicht daher Charlotten aus, bereitet 
aber deſto eifriger Aberraſchungen für deren Feſt vor. Dieſe zwei Men⸗ 
ſchen ſpielen miteinander voll Empfindung und mit Behagen und Frei⸗ 
heit ſchwerſte Muſikſtücke. IX. Der Tag der Grundſteinlegung, Char⸗ 
lottens Geburts-, Ottiliens Namenstag, iſt da. Der Geſelle ſpricht tief 
beziehungsreich vom rechten Grund und der rechten Fügung eines 
auſes, Ottilie legt mit leiſer Hand eine goldene Kette in den Grund⸗ 
tein, das Glas mit den Initialen E. O. bleibt unverſehrt. Die innere 
Geſelligkeit dieſer Neigungen wird durch den Grafen und die Baroneſſe 
eſtört, die ſich jeweilen durch Beſuche bei gemeinſamen Freunden für 
age aus dem Joch ihrer Ehe befreien, ihrer Leidenſchaft leben. Ottilie 
wird den Aufſatk über den Verkauf des Vorwerks kopieren. Mittler, 
der hier Ferien feiern wollte, entfernt ſich mißmutig vor Graf und 
Baroneſſe und warnt ſeine Freunde, ſie ſollten ſich in acht nehmen, 
jene brächten Unheil. X. Zunächſt aber verbreiten die er weltge⸗ 
wandten Menſchen Heiterkeit. Im Geſpräch bedauert Charlotte, von 
der bevorſtehenden Scheidung einer Freundin hören zu müſſen, man 
ſpricht daher allgemein über die Ehe, ihren Zwang, beliebt ſich von 
ſeiten der Gäſte in kühnſten Vorſchlägen. Dabei wird Charlottens erſte 
Ehe geſtreift; um Ottiliens willen wendet fie nun energiſch die Anter⸗ 
haltung. Auf dem Spaziergang erkennt der Graf die reichen Fähigkeiten 
des Hauptmanns und will ihn an eine höhere Stelle befördern. Das wirkt 
wie ein Donnerſchlag auf Charlotten, in der Mooshütte kann ſie ſich 
endlich ausweinen. Unterdeſſen hat die Baroneſſe Eduards Leidenſchaft 
für Ottilien erkannt, ſie will das Mädchen in die Stadt ſchicken. Die 
Abendunterhaltung iſt daher durch all das leidenſchaftliche Weſen ge⸗ 
ſtört. Der Graf beſpricht ſich mit dem Hauptmann, die Baroneſſe kommt 
ſo nicht auf ihren Anſpruch, Eduard und Ottilie ſind beiſammen, 
ebenſo Charlotte und der Hauptmann. Zuletzt begeben ſich die Männer 
und Frauen je auf ihre Flügel, und der Tag ſcheint abgeſchloſſen. 
XI. Der Graf und Eduard unterhalten ſich noch eine Weile über die 
Liebesabenteuer ihrer Jugendzeit, wobei der Gaſt nicht verfehlt, ſtets 
hervorzuheben, wie er jeweilen Eduard 5 Die Schönheiten 
itternacht bittet der Graf 
ſeinen Freund, ihn zur Baroneſſe zu führen. Eduard vernimmt, daß 
Ottilie noch für ihn ſchreibt, ſeine liebende Vorſtellungskraft zeigt ihm 
die Geliebte vollkommen, betörend genau, in einer ſonderbaren Ver⸗ 
wechſlung geht er zu Charlotten hinein. Dieſe iſt ganz erfüllt vom Bilde 
des Hauptmanns, fie öffnet dem Pochen Eduards, trotzdem fie fürchtet, 
wünſcht. den Hauptmann gehört zu haben. „Eduard hielt nur Ottilien 
in ſeinen Armen; Charlotte ſchwebte der Hauptmann näher oder ferner 
vor der Seele, und ſo verwebten, wunderſam genug, ſich Abweſendes 
und Gegenwärtiges reizend und wonnevoll durcheinander. Und doch 
läßt ſich die Gegenwart ihr ungeheures Recht nicht rauben. Sie brachten 
einen Teil der Nacht unter allerlei Geſprächen und Scherzen zu, die 
um deſto freier waren, als das Herz leider keinen Teil daran nahm. 
Aber als Eduard des andern Morgens an dem Buſen ſeiner Frau er⸗ 
wachte, ſchien ihm der Tag ahnungsvoll hereinzublicken, die Sonne 
Seite ihm ein Verbrechen zu Belsuchten; er ſchlich ſich leiſe von ihrer 
eite, und ſie fand ſich, ſeltſam genug, allein, als ſie erwachte.“ 


Wer ſich in dieſer Weiſe den ganzen Gang der Handlung vergegen⸗ 
wärtigt, an ſich vorüberziehen läßt, im folgenden dann den Abſchied des 
Hauptmanns, das Eintreten des jungen Architekten, das Aufrichtefeſt, 
Eduards Flucht, die Hin⸗ und Herreiſen Wittlers erlebt, ſodann das 
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. des Kindes, immer wieder Charlottens Tatigkeit, z. B. die 
erſchönerung des Friedhofs, Ottiliens Beſchaulichkeit im Tagebuch, 
das leiſe Wirken mit und um den Architekten für die Kapelle, indes 
Eduard im Krieg iſt, dann durch die wirbelnden Wochen unter Lu⸗ 
cianens Herrſchaft das Fließen der Zeit empfinden muß, ſolches bis 
zum Ende der Dichtung verfolgt, der ſieht vor allem das Werden, das 

ließen, ſieht die Handlung, welche Zeit für Wachstum und Reife ver⸗ 
angt und vom Dichter erhalten hat, er hütet ſich, nachträglich abſtrakt 
alles in wenige Züge zuſammenzufaſſen, ein Motiv, ein Problem allzu 
nackt herauszugreifen, z. B. ſo: Die Ehe Eduards und Charlottens, mehr 
durch die Zufälle der Lebensläufe als durch innerſte Neigung gebaut, 
wird geſprengt, ſobald der Hauptmann und Ottilie hinzukommen und 
fo die Bildung der wahrhaft wahlverwandten Paare Eduard —Pttilie 
und Hauptmann — Charlotte ermöglicht iſt; weil aber Ottilie ſich nicht 
in die alltägliche Welt ſchicken kann, finden ſie und Eduard bald den 
Tod. — So abſtrahiert, kann man ſich allerdings ein Drama mit dieſen 
vier Menſchen zurecht denken. Doch wie geſagt, das iſt falſch; es iſt 
erſtes Gebot, ſich dem Dichter willig hinzugeben, dem Gang ſeiner 
Handlung nachzugehen. Das belehrt eindeutig: Goethe will auf jeder 
Seite zeigen, wie das alles wird. Das Werden aber kann der Epiker 
aus dem „Gegenüber“ erfaſſen. 


Alles wird in dieſer ann), alles wächſt heran zu einer Tatſache. 
Die Natur wächſt in der Folge der Jahreszeiten, die Parkanlagen und 
das Haus werden geplant, in Angriff genommen, ausgeführt; es wird 
gezeigt, wie die Ehe gegen die Warnung des Inſtinkts gemacht worden 
iſt, an das Wachstum des Kindes wird ganz beſonders zart von Zeit zu 
Zeit erinnert. Und ſo wie Erdboden, Pflanze, Tier, Wohnung ors 
aniſch wird, genau ſo naturhaft werden, wachſen die Beziehungen zwi⸗ 
ſchen den Menſchen, vor allem die neuen Wahlverwandtſchaften. Dieſe 
Beziehungen als Tatſachen zu erkennen, ihr ungeheures naturhaftes 
Daſein a erweiſen, das iſt ein Hauptgeſchäft dieſer Dichtung. An 
äußern Gebärden, die erſt wie Schalen wirken, wird das Subſtanzwerden 
emeſſen. Charlotte, erſt gekränkt von des Hauptmanns Kritik, läßt ihn 
ald alles Liebſte zerſtören, und Ottilie darf in Eduards Buch mitleſen 
u. a. Daher das tiefe Einbetten in die Natur und die Überdeutlichleit 
durch das Gleichnis; die Natur läßt keine Tatſache fallen, jede Tat⸗ 
ſache iſt ewig, nur der menſchliche Rationalismus wähnt, über Dinge, 
im beſondern auch über Beziehungen, über Geiſt und Gefühle hinweg⸗ 
ſchreiten zu können, vermeint, man könne einfach ſcheiden und wieder 
verbinden. Das großartigſte Schauſpiel jedoch, das uns der Dichter 
vergönnt, iſt, mitanſehen zu dürfen, wie aus der dumpfen Welt des 
Charakters der Geiſt wird, der Geiſt ſich erhebt, ſich ſelbſt erkennt und 
dann ringt, dem erkannten Geſetz ſeines Charakters treu zu bleiben. Und 
das heißt denn nichts weniger, als ſein Schickſal auf ſich nehmen. Das 
Werden des modernen Menſchenſchickſals wird gezeigt. Das Werden. 
Charlotte und der Hauptmann irren kurze Zeit in den dumpfen Welten 
herum, dann bricht der Geiſt durch, ſie erkennen ihr Geſetz, ſie verzich⸗ 
ten und ſind reifer geworden. Der dumpfere Eduard kann nur ver⸗ 
kümmern, ſein Geiſt iſt gegenüber der mächtigen Leidenſchaft zu ſchwach. 
Ottilie wächſt durch die weiteſte Strecke, ſie iſt die unbedingte Haupt⸗ 
eſtalt der Dichtung, ſie iſt die Dichtung. Aus dumpfeſter, aber in⸗ 
[intifigerer pflanzenhafter Unbewußtheit wird fie zur Liebenden, wer⸗ 
en ihr die Augen für die Welt und ihre Schönheiten geditueh wird fie 
im ſchönſten Sinne geſellig. Dann bricht im erſchütternden Erlebnis ber 
Geiſt durch ſie hindurch — man kann es nicht ſtark genug betonen — 
durch ſie hindurch in jenem traumhaften, gelähmten und ſo hellhörigen 
Knien und Ruhen auf Charlottens Schoß. Auch an dieſer bedeutend⸗ 
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ſten Stelle im Roman iſt Wiederholung der Schale, der Gebärde: 
Ottilie jetzt wie einſt als Kind auf dem Schoß Charlottens geborgen. 
die leiſe über des Kindes Schickſal ſpricht. Dieſes zweite Wal iſt die 
Schickſalswende. 

„Aber ich bin aus meiner Bahn geſchritten, ich habe meine Geſetze 


ebrochen, ich habe ſogar das Gefühl derſelben verloren, und nach einem 
(öres ichen Ereignis Härft du mich wieder über meinen Zuſtand auf, 

er jammervoller iſt als der erſte. Auf deinem Schoße ruhend, halb 
erſtarrt, wie aus einer fremden Welt, vernehme ich abermals deine leiſe 
Stimme über meinem Ohr; ich vernehme, wie es mit mir ſelbſt ausſieht; 
ich ſchaudere über mich ſelbſt; aber wie damals habe ich auch diesmal 
in meinem halben Totenſchlaf mir meine neue Bahn vorgezeichnet. 

Ich bin entſchloſſen, wie ich's war, und wozu ich entſchloſſen bin, 
mußt du gleich erfahren. Eduardens werd' ich nie! Auf eine ſchreckliche 
Weiſe hat Gott mir die Augen geöffnet, in welchem Verbrechen ich be⸗ 
fangen bin. Ich will es büßen; und niemand gedenke mich von meinem 
Vorſatz abzubringen! Danach, Liebſte, Beſte, nimm deine Maßregel, 
laß den Major zurückkommen; ſchreibe ihm, daß keine Schritte ge⸗ 
ſchehen. Wie ängſtlich war mir, daß ich mich nicht rühren und regen 
konnte, als er ging. Ich wollte auffahren, aufſchreien: Du ſollteſt ihn 
nicht mit fo frevelhaften Hoffnungen entlaſſen“ (G.⸗J. 21, 268/9). 

Dieſer Geiſt hat ſchon dem Kind die abſolut zwingende Abwehr- 
gebärde der Arme geſchaffen; nun er dem ganzen körperlichen und 
geiſtigen Weſen des Erwachſenen wehren muß, weil es von einer Lei⸗ 
denſchaft unbedingt beſeſſen iſt, kann es nicht anders ſein, als daß er 
dies Weſen zerſtört, iſt es aber nicht minder wahr, daß fein Sieg Heili- 

ung iſt. Auch die Heiligung Ottiliens iſt gewachſen. Dieſer Menſch, 
fein Weſen, ſein Schickſal wählt aus pflanzenhaft dumpfer Natur durch 

as irdiſche Menſchenleben einer Liebenden hinauf in das Jenſeits der 
Heiligen. Ihre ee iſt ſtärkſte Poſition, fie iſt das ſtärkſte Element 
und braucht daher nicht den 1 Willen der Alltagsaktivität, 
ſie muß nicht kämpfen. Wo bis zur Heiligung vorgeſchritten wird, iſt 
gegenüber dem Alltag von Anfang an durchaus viel mehr Geiſt latent. 
können ſich die geiſtigen Kräfte, die Geſetze einfach auswirken, ſo daß 
ſich alle Darſtellung auf das Werden, das Hervorwachſen, Aktivwerden 
konzentrieren darf. Von Anfang an hat der Geiſt die Poſition, Ottilie 
muß nur mächtig und demütig und rein genug zum Gehorſam ſein; es 
iſt wie das Aufgehen einer Blüte. „Es gehört Genie zu allem, auch zum 
Wärtyrertum.“ Echter Kampf aber iſt nur möglich zwiſchen zwei Po⸗ 
ſitionen. Daher iſt kein dramatiſcher Kampf da — die Kritik nannte das 
mißverſtehend Mangel an Kampf der ſittlichen Kräfte gegen die natur⸗ 
haften Triebe — das naturhafte Werden des Geiſtes aus der dumpfe⸗ 
ren Natur, dies Thema der „Wahlverwandtſchaften“ iſt kein inein⸗ 
andergewirrter Knäuel von Poſitionen, der ſich dialektiſch entwirren 
müßte; es konnte nicht in der dramatiſchen Form en werden. 
Man halte nicht Ibſens „Rebekka Weſt“ entgegen, ſondern vergleiche. 
Ibſen kann mit der dramatiſchen Form juſt das nicht geben, woran 
Goethe alles liegt. Wohl zuckt in Rebekka noch einmal die alte In⸗ 
ſtinktnatur gegen den Adelsmenſchen auf, aber der Prozeß des Adelig⸗ 
werdens liegt eben hinter ihr; die Tragödie Rosmersholm entwickelt die 
Konſequenzen der Poſition Adelsmenſch. Goethe aber will das Werden 
zeigen, und zwar im umfaſſendſten Sinne: alles, auch der Geiſt, iſt 
Natur und wird wie eine Blüte. Goethe muß die ganze Natur mitdar⸗ 
ſtellen, das verlangt ſeine Viſion; für eine ſolche Darſtellung iſt aber 
die dramatiſche Form viel zu abſtrakt. 

Beziehungen, Charaktere, Geſetze werden in den „Wahlverwandt⸗ 
ſchaften“, der Geiſt wird. Daher die hohe geiſtige Stiliſierung. Auch der 
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Stil ift wundervoll aus dem Kern der Dichtung gewachſen. Betrachten 
wir z. B. die Kapitel XII und XIII des erſten Teils genauer. 


Der Autor iſt da, denn es wird hoch abſtrakt berichtet: „Als die Ge⸗ 
ſellſchaft zum Frühſtück wieder zuſammenkam, hätte ein aufmerkſamer 
Beobachter an dem 8 der einzelnen die Verſchiedenheit der in⸗ 
nern Geſinnungen und Empfindungen abnehmen können.“ Er darf 
daher, ohne ſcharf zu unterbrechen, direkt deuten: „Denn ſo iſt die Liebe 
beſchaffen, daß ſie allein recht zu haben glaubt und alle andern Rechte 
vor ihr verſchwinden.“ Damit hat er wieder das Singuläre in die 
Atmoſphäre des Allgemeinmenſchlichen geſenkt, wodurch es zugleich er⸗ 
i wird, man empfindet Unerbittliches, und mächtiger wirkt, 
weil es typiſch iſt. Raſch iſt die Szene der abendlichen Kahnfahrt er- 
reicht. Hier zeigt es ſich, wie der Dichter die Brücken des Schickſals 
ana darſtellen will. „Charlotte ftieg ein, Eduard gleichfalls und faßte 

as andere Ruder; aber als er eben im Abſtoßen begriffen war, ge⸗ 
dachte er Ottiliens, gedachte, daß ihn dieſe Waſſerfahrt verſpäten, wer 
weiß erſt wann zurückführen würde. Er entſchloß ſich kurz und gut, 
ſprang wieder ans Land, reichte dem Hauptmann das andere Ruder 
und eilte, ſich flüchtig entſchuldigend, nach Hauſe.“ Noch eindringlicher, 
alſo konkreter, iſt dann natürlich die Szene Eduard — Ottilie. Das 5555 
liche wird geiſtig gegeben: „Endlich trat ſie herein, glänzend von Lie⸗ 
benswürdigkeit. Das Gefühl, etwas für den Freund getan zu haben, 
hatte ihr ganzes Weſen über ſich ſelbſt gehoben.“ Dann kommt ge 
ziemenderweiſe, auf der 1 Höhe bleibend, direkte Rede, gipfe nd 
in dem Ausruf: „Du liebſt mich!“ Die folgende Wendung, welche das 
Umarmen mitteilt, iſt mit vielen ähnlichen aus dem tiefſten Geiſt der 
Dichtung heraus geformt. „Wer das andere zuerft ergriffen, wäre nicht 
u unterſcheiden gewesen.“ Dieſe Negation des gewöhnlichen Willens, 
ieſe Poſition des durch den Menſchen hindurch wirkenden Geſetzes, iſt 
vielen Sätzen gleicher Haltung anzureihen, z. B.: „Dann konnte er ſich 
nicht verleugnen, daß es das zarteſte weibliche Weſen ſei, das ihn be⸗ 
rührte“, oder: „Und Eduard konnte ſeinen Triumph nicht verbergen. 
daß Ottilie den Gedanken gehabt“, 1 VII, oder: „Die Spitze des Fußes 
blieb nicht allein der Gegenſtand des Lobes unter zwei vertrauten Män⸗ 
nern“, 1 XI uſw. Es iſt ungeheuer viel Stoff zu bewältigen, daher die 
Kürze, daher die direkte Deutung durch den Dichter, erlaubt, wo er ſtets 
egenwärtig iſt. „Von dieſem Augenblick an war die Welt für Eduar⸗ 
en umgewendet — —“ Die Stetigkeit der hohen geiſtigen Stiliſierung 
iſt hauptſächlich auch dadurch ohne Bruch von Darſtellung zu Bericht 
möglich, weil den Zwiſchenbemerkungen des Dichters in den Geſprächen 
ſeiner Geſtalten ein geſellſchaftlich, wenn auch natürlich nicht immer 
geiſtig gleich hoher Ton entſpricht; Eduard darf ausrufen: „Man muß 
nur ein Weſen recht von Grund aus lieben, da kommen einem die 
übrigen alle liebenswürdig vor!“ und der Hauptmann ihm begegnen 
mit: „Mit den Gefühlen der Hochachtung, der Verehrung iſt es doch auch 
etwas Ähnliches. Man erkennt nur erſt das Schätzenswerte in der 
Welt, wenn man ſolche Geſinnungen an einem Gegenſtande zu üben 
Gelegenh it findet. Wit echt epiſcher Bequemlichkeit wird Charlottens 
Erlebnis mit dem Hauptmann nacherzählt, völlig in der ER An⸗ 
ſchaulichkeit, als ob es jetzt geſchähe; mit Recht, iſt es doch die Parallele 
zur Szene Eduard — Ottilie und von entſcheidender Bedeutung. Es iſt 
eine beſondere Jan Ja daß wir angeleitet werden, mit Charlotten zu 
ſehen. In der Darſtellung der Szene iſt ſofort zu bemerken, wie die 
Dämonie der Dämmerſtunde die beiden klaren Menſchen zu überwäl⸗ 
tigen mithelfen muß und nicht minder einer jener Zufälle, wie ſie das 
Schickſal gene aan: der Hauptmann muß Charlotte ans Ufer tragen. 
Rede und konkrete Darſtellung der äußern Vorgänge entſprechen ſich 
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in der Dichte. Weil ſchon in dieſer Szene der 15 des Geiſtes ent⸗ 
ſchieden iſt: „Nur inſofern kann ich Ihnen, kann ich mir verzeihen. 
wenn wir den Mut haben, unſere Lage zu ändern, da es von uns 
nicht abhängt unſere Geſinnung zu ändern.“ ſo darf die Feſtigung 
Charlottens und ihre erſte Mutterahnung wieder abſtrakter berichtet 
werden; nur das Schlußbild will er uns kräftiger vor Augen, wirk⸗ 
lich vor die Augen ſtellen, uns damit zu einem wirklichen Götterblick 
auf Menſchenſchickſal zwingen. „Freundſchaft, Neigung, Entſagen gin⸗ 
en vor ihr in heitern Bildern vorüber. Sie fühlte ſich innerlich wieder 
bergefteilt Bald ergreift fie eine ſüße Müdigkeit, und ruhig ſchläft fie 
ein.‘ 1 XII. 

In dieſer ſtarken Vergegenwärtigung fährt der Dichter fort, um deſto 
hemmungsloſer ſelber vortreten zu dürfen; er will uns beruhigen in 
dieſem Sturm. „Eduard von ſeiner Seite iſt in einer ganz verſchiedenen 
Stimmung.“ Es folgt genaue, trotz aller Geiſtigkeit ſehr anſchauliche 
Darſtellung von Eduards Nacht. Die Lebhaftigkeit der präſentiſchen Er- 
zählung mündet in direkte Rede, und von hier kann ſie 55 ins 
Imperfekt zurücktauchen, um einige Stunden raſch zu fördern und dann 
wieder mit der Unruhe des Menſchen in die Gegenwart zu treten und 
zu haften. Diesmal foll jedoch die Vergegenwärtigung nicht Verleben⸗ 

igung im Sinne von Individualiſierung ſein, ſondern im Gegenteil 
höchſt abſtrakter Zuſammenfaſſung den Schein von Leben geben, der 
ſie auf die Stilhöhe, in die Stete der bisherigen Erzählung einbezieht. 
„Wie verändert iſt ihm die Anſicht von allen Zimmern, von allen um⸗ 
gebungen! Er findet ſich in feinem eigenen Haufe nicht mehr. Ottiliens 
Gegenwart verſchlingt ihm alles: er iſt ganz in ihr verſunken, keine 
andere Betrachtung ſteigt vor ihm auf, kein Gewiſſen ſpricht ihm zu; 
alles, was in ſeiner Natur gebändigt war, Det los, fein ganzes We⸗ 
ſen ſtrömt gegen Ottilien.“ Fein iſt, wie aus dem Denken der Geſtalt 
heraus vom Autor berichtet wird und ſo der Abergang zu deſſen eigenen 
Worten faſt unmerklich iſt; das iſt 5 In dieſer Weiſe wird ſtark 
zuſammenfaſſend, kurz und doch bewegt, der Wirrwarr der folgenden 
Tage berichtet, techniſch eigentlich dargeſtellt durch den häufigen Wech⸗ 
ſel zwiſchen Praesens historicum und Imperfekt. Wieder benützt der Au⸗ 
tor e zu einem bedeutungsvollſten Bericht aus dem 
Denken einer Geſtalt heraus, ſo daß faſt eine Sentenz daſteht, wenn die 
ironiſche Beleuchtung durch den Wiſſenden beachtet wird. „Ihr eigenes 
Verhältnis hoffte Charlotte zu Eduard bald wieder herzuſtellen, und ſie 
legte das alles ſo verſtändig bei ſich zurecht, daß ſie ſich nur immer 
mehr in dem Wahn beſtärkte: in einen frühern beſchränktern Zuſtand 
könne man zurückkehren, ein gewaltſam Entbundenes 97 ſich wieder 
ins Enge bringen.“ Solche Stellen, ſolche Bemerkungen ſind, ihre Häu⸗ 
figkeit beweiſt es, dem Dichter ganz beſonders wichtig. Eben ſie ſagen 
von ſeinem innerſten Thema. Hier ſieht man das Werden des Geſetzes, 
ſein Schreiten über die Menſchen hinweg. Indem er das ſinguläre 
Hoffen und Wähnen Charlottens deutet, feht er wieder den Zus 
ſammenhang mit der Welt. — Wie ſehr die Seelen heiß leben, alles 
Stoffliche und Geſchäftliche von ihnen verbrannt wird, iſt fortwährend 
in dem hoch abſtrakten, raſchen Bericht zu empfinden, es werden keine 
räumlichen und zeitlichen Ordnungen mehr gegeben, dafür dann die 
kurzen wichtigen Reden und Gegenreden der Liebenden, z. B. Ottiliens 
kleine Klatſcherei vom HL Are und die Szenen vom verlorenen 
Billett. Der Autor ſpielt förmlich mit, wenn er ein wichtiges Faktum 
nachdrücklich erzählt: „Er war gewarnt, doppelt gewarnt, aber dieſe 
ſonderbaren zufälligen Zeichen, durch die ein höheres Weſen mit uns 
zu ſprechen ſcheint, waren ſeiner Leidenſchaft unverſtändlich; —“ Wenn 
er viel von Charlottens Leben nachzutragen hat, gibt er die Zuſammen⸗ 
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faffung im Präſens, nachdem er ſachlich im Imperfekt begonnen, be⸗ 
tont ſo nachdrücklich das Gleichmäßige, wodurch auch zugleich zart und 
deutlich die Zeit, die fließende, fühlbar gemacht wird. „Aber alle dieſe 
Prüfungen half Charlotten ihr inneres Gefühl hinweg. Sie war ſich 
ihres ernſten Vorſatzes bewußt, auf eine fo ſchöne, edle Neigung Ver⸗ 
zicht zu tun. | 

Wie ſehr wünſcht fie, jenen beiden auch zu Hilfe zu kommen. Ent⸗ 
fernung, belle ſie wohl, wird nicht allein hinreichend ſein, ein ſolches 
Abel a eilen. Sie nimmt ſich vor, die Sache gegen das gute Kind 
1 75 prache zu bringen; aber ſie vermag es nicht: die Erinnerung 
hres eigenen Schwankens ſteht ihr im Wege. Sie ſucht ſich darüber 
im allgemeinen auszudrücken; —“ Das Kapitel ſchließt in typiſcher 
Haltung: ſachlicher Bericht und Zwiſchenhandlung des Autors, vom 
Stil in einem Satz erlaubt: „So ſetzen alle zuſammen, jeder auf ſeine 
Weiſe, das tägliche Leben fort, mit und ohne Nachdenken; alles ſcheint 
feinen gewöhnlichen Gang zu gehen, wie man auch in ungeheuren Fäl⸗ 
len, wo alles auf dem Spiele ſteht, noch immer ſo fort lebt, als wenn 
von nichts die Rede wäre.“ 1 XIII. 

Die Haltung iſt durchgängig die gleiche hoch ideale. Der Autor iſt 
da als Berichtender, als Schöpfer der die ganze Welt ſchauenden Gei⸗ 
Ba Hier iſt direkte or durch Briefe und Tagebücher 
erlaubt, die auch deshalb nicht herausfallen, weil die Szenen meiſt di⸗ 
rekte Rede ſind. Aberhaupt Rede, Rede des Dichters und ſeiner Ge⸗ 
ſtalten, erhält die Stetigkeit des Tones einerſeits und andererſeits trotz 
hoch abſtraktem Bericht die Intenſität der ung Dieſer Stil 
kann in Wahrheit einen Weltſtoff formen. Das iſt die Schau des 
Sehers: durch die ganze Natur hin we durch die Erde, die Pflanzen. 
die Tiere, die Zeiten und Räume, durch den Menſchen hindurch ſchaut 
er bis in den ſchaffenden Geiſt; die Strahlen ſeines Blickes, zwiſchen 
Subjekt und Objekt webend, leuchten, und ſie weben die wundervolle, die 
klare und doch unfaßbare, geiſtige, leuchtende Phantasmagorie ſeiner 
Geſchichte. 

Dieſe war nur epiſch wiederzugeben. Sicher erinnert vieles an die 
W Form: die intenſive Darſtellung durch die häufigen Ge- 
ſpräche der Geſtalten und des Dichters, ſodann die ſtrenge Konzentra⸗ 
tion des Blickes auf die Handlung. Es iſt kein epiſches Fortwuchern der 
Geſchichte, wo vom Gegenüber aus noch das und jenes und noch tauſend 
Dinge zu ſehen, mit dem erſten als in einem Zuſammenhang ſtehend zu 
erkennen wären, ſondern da iſt Kompoſition vom Geiſt her, der ein Ge⸗ 
IB ſieht. Aber dieſer ſtrenge Blick iſt der epiſchen Form erlaubt, man 
ſehe die Novelle. Dieſer Roman faßt ſtatt der üblichen Breite die Tiefe 
unſeres Daſeins. Er I nicht fo viel kleiner, äußerlich, als „Wilhelm 
Meiſter“, wie man meinen möchte, er iſt halb ſo groß, Solger 1 
tiert aber mit einem gewiſſen Recht „Gerippe eines Romans“, weil er 
auf dem halben Raum mehr geben will: nicht nur die Welt der Stände, 
die Geſellſchaft, ſondern den Menſchen in Geſellſchaft und Natur. Voß 
lehnte eine Beſprechung des Werkes ab: „Mir war, als ſollte ich die 
Welt rezenſieren.“ 

Was ſagt Hebbels Kritik? Sie findet ſich im Vorwort zu „Maria 
Magdalene“. 

„Das Drama, als die Spitze aller Kunſt, ſoll den jedesmaligen Welt⸗ 
und Menſchenzuſtand in ſeinem Verhältnis zur Idee, d. h. hier zu dem 
alles bedingenden ſittlichen Zentrum, das wir im Weltorganismus, 
ſchon ſeiner Selbſterhaltung wegen, annehmen müſſen, veranſchaulichen. 
— — — Das Drama iſt nur dann möglich, wenn in dieſem Zuſtand eine 
entſcheidende Veränderung vor ſich geht, —“ „Bis jetzt hat die Ge⸗ 
ſchichte erſt zwei Kriſen aufzuzeigen, in welchen das höchſte Drama her⸗ 
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vortreten konnte, —“ Die Griechen haben das Fatum, Shakeſpeare die 
Dialektik des durch den Proteſtantismus auf ſich allein geſtellten Cha⸗ 
rakters dargeſtellt. „Nach Shakeſpeare hat zuerſt wieder Goethe im 
„Fauſt“ und den mit Recht dramatiſch genannten „Wahlverwandtſchaf⸗ 
ten“ wieder zu einem großen Drama den Grundſtein gelegt, und zwar 
hat er getan, oder vielmehr zu tun angefangen, was allein noch ddt 
tun übrig blieb, er hat die Dialektik unmittelbar in die Idee ſelbſt 
hineingeworfen, er hat den Widerſpruch, den Shakeſpeare nur noch 
im Ich aufzeigt, in dem Zentrum, um das das Ich ſich herum bewegt 
d. h. in der dieſem erfaßbaren Seite desſelben, aufzuzeigen und ſo den 
Punkt, auf den die gerade wie die krumme Linie zurückzuführen ſchien, 
in zwei Hälften zu teilen geſucht.“ Hebbel tadelt es dann an den 
„Wahlverwandtſchaften“, daß Goethe „eine von Haus aus nichtige, ja 
unſittliche Ehe, wie die zwiſchen Eduard und Charlotte, zum Wittel⸗ 
punkt ſeiner Darftellung machte und dies Verhältnis behandelte und 
benutzte, als ob es ein ganz entgegengeſetztes, ein vollkommen berech⸗ 
tiates wäre“, daß er „auf die Hauptfrage des Romans nicht tiefer 
einging“. (W. XI, 40—41.) 

Nach dem Das Verhältnis iſt es klar, was Hebbel als die Haupt- 
frage anſieht: Das Verhältnis zur Idee, Ehe und ſittliches Weltzentrum, 
„Gyges und ſein Ring“. 

Hebbels Kritik iſt erhaben, fie ſtellt wundervoll fein Weſen als Dra⸗ 
matiker und ſeine Schau in die Welt dar, ſie hat aber mit Goethes 
Schau und Darſtellung in den „Wahlverwandtſchaften“ nichts zu tun, 
ſie ſieht vollkommen daneben. Goethe ſchaut das Werden durch das 
ganze Naturreich von den Erden bis zum geiſtig ſittlichen Geſetz und 

raucht daher die reichſten Möglichkeiten der epiſchen Form, des Aus 
tors in der Situation „Gegenüber“; Hebbel dagegen erſchaut die Dialek⸗ 
tik der Idee, den Kampf der zwei Hälften, Poſition gegen Poſition, den 
ewigen Dualismus. Eine erhaben irrtümliche Kritik! iſt doch auch er 
ein Dichter, welcher wie Goethe den Blick in das Chaos unter der 
Oberfläche des Lebens wagt und geiſtesmächtig einen Kosmos ſchafft. 

Von Eduard iſt zu ſagen, daß er traurig zugrunde geht, Charlotte 
und der Hauptmann werden durch die Stürme köſtlich gereift, keine 
dieſer drei Geſtalten iſt tragiſch. Iſt es Ottilie? Sind die „Wahlver⸗ 
wandtſchaften“ von ihr her eine Tragödie? Eine Strecke weit ja, dann 
f als Heilig ſie, echt epiſch, darüber hinaus ins Heilige, Ottilie ſtirbt 
a eilige. 


Das dramatiſche Gedicht. 


Der Unterſchied der Formen zeigt ſich klar darin, daß wir in 
der Beſchreibung der äußern dramatiſchen Form nicht wie in der 
Epik alle Merkmale äußerer Darſtellung oder äußern Berichts be⸗ 
handeln können, ſondern nur zwei: die zeitlichen und räumlichen 
Verhältniſſe. ats 

Das Drama iſt in der äußern Form Darſtellung, und das heißt 
gegenüber der Miſchung von Bericht und Darſtellung in der Epik: 
Über das Ineinander von Sein und Werden iſt nichts zu ſagen als 
das eine, daß es wie im Leben abſolut iſt — ebenſo muß keine Tech⸗ 
nik zwiſchen konkret und abſtrakt ausgleichen, das Drama iſt kon⸗ 
fret — es gibt neben der Perſpektive der Dramenfiguren keine Per⸗ 
ſpektive des Dichters in einer Zwiſchenhandlung — die Stete iſt 
abſolut, Wort folgt auf Wort, Gebärde auf Gebärde, es gibt keine 
Plusquamperfekthandlung, die eine Imperfekt⸗ oder Präſenshand⸗ 
handlung unterbräche — desgleichen iſt die Dichte in der äußern 
Form abſolut, es gibt keine Zuſammenfaſſung bleibender Momente, 
keinen Bericht, es iſt alles gegenwärtiges Wort, gegenwärtige Geſte, 
Aktion, und folgt eins aufs andere. — Aber die Zeit als Gegenwart 
und der Raum als Gegenwart, dieſe zeiträumliche Gegenwart iſt 
die äußere dramatiſche Form in ihrer Beſonderheit. 

Abſolut klar trennt ſich natürlich auch im Drama die innere Form 
von der äußern, wenn wir ſie als Geſtaltung der Kauſalität auf⸗ 
faſſen. Hier lautet die alles beherrſchende Frage: wie ſchaffe ich 
Notwendigkeit? Und hier gewinnen auch die Kategorien Dichte und 
Stete einen neuen Sinn. 

Die Stete: Jeder Dramatiker hat innerhalb des dem Drama im⸗ 
manenten Schemas der Folge von Ereigniſſen: Zuſammenſturz — 
jeinen eigenen Rhythmus. Er kann z. B. kleinere Szenenhöhe⸗ 
punkte in regelmäßigen Abſtänden folgen laſſen oder gegen den 
Schluß hin dicht lagern, ſo daß die erſten Akte faſt unbeweglich 
erſcheinen uſw. 

Vor allem aber iſt die Dichte bedeutſam; ſie wechſelt mit Zeit, 
Stil, Individuum. Sie iſt ein hervorragendes Stilmerkmal, weil 
ſie als Form direkt die Intenſität der kauſalen Verknüpfungen aus⸗ 
drückt. Es iſt verſchiedene Dichte, wenn mehr oder weniger Aktion, 
mehr Situation als Geſchehen gegeben wird. — Klopſtocks „Her⸗ 
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mannsſchlacht“ gegen „Die Hermannsſchlacht“ von Kleiſt. — Die | 


Dichte iſt in jedem einzelnen Wort, weil: je dichter die Kauſalität, 
je gehaltvoller, bedeutſamer das Wort. Und am Wort hinſichtlich 
der Dichte iſt auch der Stil zu erkennen: ein unfähiger Naturaliſt 
gibt dünnes Alltagsgeſchwätz zur Ausmalung des Wilieus, Ibſen 
ſchmiedet das furchtbar ſachliche und dabei doch mehrdeutige, ein 
ganzes Beziehungsnetz erſchütternde Wort feiner Proſa, Shake⸗ 
ſpeare dichtet feine Rede mit den großartigen Metaphern „— das 


Ohr des Reichs — getäuſcht“, Paul Ernſt ſchafft Dichte durch die 
qualvolle Bewußtheit feiner Perſonen von der Notwendigkeit, un- 


entrinnbarkeit ihres Geſchickes; ihr ruhiges Sprechen, ihr Verwei⸗ 
len iſt höchſte Dichte, ſchwer wie Gold gegenüber dem haſtigen 
Tempo von Sturm und Drang. 

Hier ſind wir immer im Lebendigen, das heißt im Fließenden, 
Wechſelnden, in der Zeit, im Stil, im Individuum, hier iſt nichts 
Abſolutes weder zu erreichen noch zu geben, hier ift das Reich der 
menſchlichen Wertungen. 

Das Drama iſt die Form, der die meiſten Schranken gegeben 
ſind, das Drama gedeiht, erreicht Stil nur innerhalb feſter Schran⸗ 
ken, Konventionen. Dies gilt hinſichtlich der innern wie der äußern 
Form. Was bedeutet das? — Ein Baum draußen in der Welt. 
Man ſehe alles, was um ihn ſpielt: die andern Bäume, die Wieſe, 
den Berg dahinter, Licht und Luft allumfließend, den Himmel — 
wie der Baum verſchwindet im unendlichen Bezug aller Dinge! 
Jetzt den Baum herausgehoben, einzeln, in einen Rahmen gemalt, 
Baum gegen Himmel — da iſt er die Welt, da iſt er Symbol der 
Erde, unendlich, leuchtend; der Rand überſtrömt — die Grenze 
iſt Unendlichkeit! — Das Drama kann, je mehr Schranken ihm 
Grenzen ſetzen, auf engſtem Raum in glühender Intenſität die 
Ganzheit des Menſchenſchickſals und dadurch vielleicht des Welt⸗ 
geſchehens zuſammenballen. 


A. Außere Form. 


Zuerſt noch einen Blick auf den Zuſammenhang der drei Gattun⸗ 
gen. In der Lyrik haben wir keine Handlung, nur das eine Wort, 
die Intenſität im Punkt, die zeitloſe, raumloſe Allgegenwart. Hier⸗ 
gegen ſtellen Epik und Dramatik mit einer Handlung dar. Doch iſt zu 
erinnern: „In bezug auf die Möglichkeiten der Poeſie können wir 
von der Sehnſucht des Menſchen nach Lyrik, von der Erfüllung und 
Vollendung aller Dichtung in der Lyrik ſprechen“ (ſ. S. 193). Und 
daher gibt es ein Problem: wie wird die Lyrik ins Dramatiſche 
umgebogen? Ferner: bei Dramatiſierungen müſſen oft Teile der 
Handlung hinter der Szene bleiben, ihr Hergang, ihre Förderung 
des Kauſalzuſammenhangs muß erzählt werden, Epik muß im 
Drama erſcheinen — wie wird Epik ins Dramatiſche umgebogen? 
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Dieſe zwei Grundprobleme ergeben ſich notwendig aus der Unend⸗ 
lichkeit des Allgeſchehens, das lyriſche Zuſtände, epiſches Geſchehen 
und dramatiſches Kämpfen ineinander bewegt. Nie kann ein länge⸗ 
res epiſches Geſchehen ganz ohne lyriſche Ausſprache und dramati⸗ 
ſchen Zuſammenſtoß auskommen, noch eine dramatiſche Handlung 
ohne lyriſche und epiſche Momente; die Seele des Lebens verlangt 
um ihrer Wahrheit willen ſolche Fülle. Man verwechſle aber nicht 
dieſe Ganzheit des konkreten Gedichts mit den dramatiſchen, epi⸗ 
ſchen, lyriſchen Formen, die niemals ihre Grenzen verwiſchen. 

Es ſei nun gleich eingangs, noch außerhalb der ordnungsmäßigen 
Ausführungen über die äußere Form, der Blick nachdrücklichſt auf 
die im Drama alles beſtimmende Tatſache gelenkt, auf den funda⸗ 
mentalen Anterſchied zwiſchen Drama und Epos: hier der Schau⸗ 
platz wirklich, auf der Bühne da vorn — dort ideell, nur in der 
Phantaſie. Ich kämpfe gegen das „Vergleichen in Gedanken“, es 
heißt das Gefühl für das Gewicht der Tatſachen entwickeln. 

Es iſt nicht anders zu erwarten, als daß der Hamburgiſche Dra⸗ 
maturg dieſen Unterſchied mit der ganzen ihm eigenen Tiefe und 
Umſicht behandelt hat, und daher gebührt ihm auch noch in unfern 
Tagen, nach ſo vielen Revolutionen, das erſte Wort immer da, wo 
das wahrhaft Ewige einer Form aufgezeigt wird. 

Leſſings diesbezügliche Unterſuchungen finden ſich im 33.—36. 
Stück, anläßlich des Luſtſpiels „Soliman II.“ von Favart. Dies 
Luſtſpiel iſt nach einer moraliſchen Erzählung von Marmontel ge⸗ 
arbeitet, es liegt alſo der gewöhnliche Fall vor: Epiſches wird dra⸗ 
matiſiert, und es erhebt ſich die Frage: was kann vom ideellen epi⸗ 
ſchen Schauplatz in den realen dramatiſchen übertragen werdend 
Gerade ſolche Unterſuchungen erweiſen das Eigenleben der Form, 
der äußern, und damit, daß es durchaus richtig iſt, von ihr aus zu 
begründen, ihre Gebote und Tendenzen an den Stoff heranzutragen, 
um zu fragen, ob dieſe oder jene Formung möglich ſei. Man ſoll 
nicht ewig mit dem Sätzchen kommen, der Stoff müſſe ſich ſeine 
Form von innen heraustreiben; es iſt bitter nötig, wieder einmal 
die andere Seite zu betrachten, die Autonomie der Form. — Die 
Maſſe des Stoffes iſt unendlich und jeder Stoff individuell, der Ge⸗ 
ſchmack der Zeiten wechſelt, und daher kann es keine Regel darüber 
geben, was im beſonderen eine Zeit, eine Generation, ein Kunſt⸗ 
dogma in der Wirklichkeit der dramatiſchen Form darzuſtellen für 
erlaubt hält; nur das eine bleibt, daß jeweilen dem Epos und dem 
Drama nicht das gleiche, ſondern verſchiedenes zugemeſſen wird: 
ſo fordert die Form; es muß Fall für Fall betrachtet werden, und 
alſo iſt es angebracht, aus Leſſing vor allem das Beiſpiel der Ma⸗ 
trone von Epheſus zu zitieren, daneben nur weniges aus dem Vor⸗ 
aufgehenden. 

Schon Leſſing wendet ſich gegen das „Vergleichen im Kopf“, ge⸗ 
gen das „Spekulieren“: 

Hirt, Formgeſetz 6 
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„Ich rate allen, die unter uns das Theater aus ähnlichen Erzählungen 
bereichern wollen, die Favartſche Ausführung mit dem Marmontelſchen 
Urftoffe zuſammenzuhalten. Wenn ſie die Gabe zu abſtrahieren haben, 
ſo werden ihnen die geringſten Veränderungen, die dieſer gelitten, und 
zum Zeil leiden müſſen, lehrreich fein, und ihre Empfindung wird ſie auf 
manchen Handgriff leiten, der ihrer bloßen Spekulation wohl unentdeckt 
geblieben wäre. — (33. Stück.) ei 

Favart hat aus der Kokette der Erzählung ein edles Weſen ge⸗ 
macht, das nur anfangs die Maske einer Kokette vorſchützt, zugleich 
hat er die abgebrochene Handlung organiſch vollendet; der Drama⸗ 
turg begründet ſo: 

„Allein, als 58 dieſe Erzählung auf das Theater bringen wollte, 
ſo empfand er bald, daß durch die dramatiſche Form die Intuition des 
moraliſchen Satzes größtenteils verloren gehe, und daß, wenn ſie auch 
vollkommen erhalten werden könne, das daraus erwachſende Vergnü⸗ 
gen doch nicht ſo groß und lebhaft ſei, daß man dabei ein anderes, welches 
dem Drama weſentlicher it, entbehren könne. Ich meine das un: 
gen, welches uns ebenſo rein gedachte als richtig gezeichnete Charaktere 
gewähren“ — — „Denn da die Illuſion des Dramas weit ſtärker iſt als 
einer bloßen Erzählung, ſo intereſſieren uns auch die Perſonen in jenem 
weit mehr als in dieſer, und wir begnügen uns nicht, ihr Schickſal bloß 
für den gegenwärtigen Augenblick entſchieden zu ſehen, ſondern wir wol⸗ 
len uns auf immer desfalls zufriedengeſtellt wiſſen.“ (35. Stück.) 

Jetzt das durchgeführte Beiſpiel der Matrone von Epheſus. „Man 
kennt dieſes beißende Märchen, und iſt es unſtreitig die bitterſte Satire, 
die jemals gegen den weiblichen Leichtſinn gemacht worden. Man hat 
es dem Petron tauſendmal nacherzählt; und da es ſelbſt in der ſchlech⸗ 
teſten Kopie noch immer gefiel, fo glaubte man, daß es ein ebenſo glück⸗ 
licher Stoff auch für das Theater ſein müſſe. Houdar de la Motte, und 
andere, machten den Verſuch; aber ich berufe mich auf jedes feinere 
Gefühl, wie dieſer Verſuch ausgefallen. Der Charakter der Matrone, 
der in der Erzählung ein nicht unangenehmes höhniſches Lächeln über die 
Vermeſſenheit der ehelichen Liebe erweckt, wird in dem Drama ekel und 
gräßlich. Wir finden hier die Aberredungen, deren ſich der Soldat ge- 
gen ſie bedient, bei weitem nicht ſo fein und dringend und ſiegend, als 
wir ſie uns dort vorſtellen. Dort bilden wir uns ein empfindliches 
Weibchen ein, dem es mit ſeinem Schmerze ine ernſt iſt, das aber 
den Verſuchungen und ihrem Temperamente unterliegt; ihre Schwäche 
dünkt uns die Schwäche des ganzen Geſchlechts zu ſein; wir faſſen alſo 
feinen beſondern Haß gegen fie; was fie tut, glauben wir, würde un⸗ 

efähr jede Frau getan haben; ſelbſt ihren Einfall, den lebendigen Lieb- 

ber vermittels des toten Mannes zu retten, glauben wir ihr, des 
Sinnreichen und der Beſonderheit wegen, verzeihen zu müſſen; oder 
vielmehr eben das Sinnreiche a Einfalls bringt uns auf die Vermu⸗ 
tung, daß er wohl auch nur ein bloßer Zuſatz des hämiſchen Erzählers ſei, 
der ſein Märchen gern mit einer recht giftigen Spitze ſchließen wollen. 
Aber in dem Drama findet dieſe Vermutung nicht ſtatt; was wir dort 
nur hören, daß es geſchehen ſei, ſehen wir hier wirklich geſchehen; 
woran wir dort noch zweifeln können, davon überzeugt uns unſer 
eigener Sinn hier zu unwiderſprechlich; bei der bloßen Möglichkeit er⸗ 
götzte uns das Sinnreiche der Tat, bei ihrer Wirklichkeit ſehen wir bloß 
ihre Schwärze; der Einfall vergnügte unſern Witz, aber die Ausfüh⸗ 
rung des Einfalls empört unſere ganze Empfindlichkeit; wir wenden 
der Bühne den Rücken, und ſagen mit dem Lykas beim Petron, auch 
ohne uns in dem beſondern Falle des Lykas zu befinden: Si justus 
Imperatorfuisset, debuit patrisfamiliae corpus in monumentum referre, mu- 
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lierem adfigere cruci. Und dieſe Strafe ſcheint ſie uns um ſo viel mehr 
zu verdienen, je weniger Kunſt der Dichter bei ihrer Verführung an⸗ 
gewendet; denn wir verdammen ſodann in ihr nicht das ſchwache Weib 
überhaupt, ſondern ein vorzüglich leichtſinniges, liederliches Weibsſtück 
insbeſondere. — Kurz, die Petroniſche Fabel glücklich auf das Theater zu 
bringen, müßte ſie den nämlichen Ausgang behalten, und auch nicht be⸗ 
halten; müßte die Matrone ſo weit en und auch nicht fo weit 
gehen. —“ (36. Stück.) 

Jeder Dramatiker und jede Generation muß es wieder lernen, 
die Wirklichkeit des dramatiſchen Schauplatzes, die Wirklichkeit des 
Spiels und was dies fordert und ausſchließt, richtig zu empfinden, 
namentlich da, wo bereits geformte epiſche Stoffe in der ganz an⸗ 
dern Welt des Dramas zu neuem Leben erſtehen ſollen. Wie kläg⸗ 
lich iſt ſelbſt ein Hauptmann mit der „Griſelda“ hervorgetreten und 
nicht beſſer Ernſt Hardt mit „Tantris“ — und „Gudrun“ — Bar⸗ 
barei! — Man vergeſſe bei allen folgenden Ausführungen nie die 
Grundtatſache, ſonſt muß man ſich nicht nur vor einer hundert⸗ 
fünfzigjährigen Weisheit ſchämen, ſondern vor einer mehr als 2300 
Jahre alten, denn ſchon Ariſtoteles, der ewig bewunderungswürdig 
klar Tatſachen geſehen hat, zeigt an einem ganz beſonders feinen 
Beiſpiel die verſchiedenen Möglichkeiten: 

„Wiewohl man ferner auch in den Tragödien das Wunderbare (Auf⸗ 
fallende) anbringen muß, ſo läßt doch das Epos eher das Vernunftwid⸗ 
rige zu, aus welchem ſich 5 das Wunderbare ergibt. Denn im 
Epos ſieht man den Handelnden nicht vor ſich. So würde die Epiſode 
von der Verfolgung Hektors auf der Bühne ſich komiſch machen, wie 
Griechen ſtille ſtehen und nicht ob und Achilles abwinkt; im 
Epos aber bleibt es unbemerkt.“ (Poetik, 24. Kapitel.) Die Stelle fin- 
det ſich Ilias 22, 205 ff. | 

„Aber Achilles wehrte mit winkendem Haupte dem Volke, 
bittere Todesgeſchoſſe nach Priamos' Sohne zu ſenden, 
daß kein anderer treffe vor ihm und gewinne den Siegsruhm.“ 


Jetzt zu den eigentlichen Ausführungen. 


Die Zeit. 


Das Allgeſchehen! Da iſt es: Natur⸗ und Menſchenwelt, wie 
wir denken müſſen, ein ungeheures Netz von Kauſalitäten. Es zeigt 
an Rhythmen des menſchlichen Lebens, in Nuancen, ſo zahlreich 
wie die Individuen, unter andern eine Hauptform: Menſchen treten 
einander gegenüber in Rede und Handlung, jedes Wort der einen 
Seite heiſcht und weckt eine Antwort und gewollt oder ungewollt 
eine neue Herausforderung der andern Seite: Provokation, Kampf 
des Menſchen mit dem Menſchen. Es iſt die beſondere Art des dra⸗ 
matiſchen Dichters, dieſe Form des Lebens, den Kampf, zu ſehen, 
mitzuerleben, wir müſſen genau ſagen: die Dialektik der Kämpfen⸗ 
den in ſich zu tragen und dazu Zwang und Kunſtvermögen, das in 
einer erdichteten Handlung zu geſtalten. Er ſelbſt erlebt im Rhyth⸗ 
mus des Kampfes, und daher erträgt ſeine Geſtaltung nicht ruhige 
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Vermittlung, die Erzählung, die epiſche Betrachtung vom Gegen⸗ 
über aus, ſondern er iſt der Kämpfende, er ſpricht aus jedem Strei⸗ 
ter ſeiner dramatiſchen Handlung; daher direkte Darſtellung, Dialog. 
Den Dramatiker macht „das intenſive Erſchauen handelnd beweg⸗ 
ter Menſchen“ (K. B. S. 16). Dem Dramatiker zeigt ſeine Viſion 
einen Knäuel kämpfender Menſchen. In der Einleitung wurde die 
Situation ſo gezeichnet: im Strom des Allgeſchehens drin, aber 
an einer Quelle bewußt in die Gegenwart emporgeſtiegen und jetzt 
ihre Fortbewegung im Strom, am Spiel einiger beſtimmter Wellen 
widereinander erfaßt, das ſymboliſche Abbild des großen Stro⸗ 
mes. Es iſt ſcharf abgegrenzt gegen das Ganze, lebt im eigenen 
Kreis und ſtellt ſich ſelber dar; für den Dichter heißt das: Selbſt⸗ 
darſtellung durch die Perſonen des Dramas in Dialog und Gebärde, 
für die Handlung: Selbſtdarſtellung durch Menſchen und Bühne — 
alſo durchgängig Darſtellung. Die Zeit iſt Gegenwart, der Raum 
hier, die Sprache direkte Rede. Die dramatiſche Handlung erfaßt 
aus dem Allgeſchehen nur das, was ſie durch widereinander redende 
Menſchen, deren Gebärden und Taten, wie ſie die jeweilige Kon⸗ 
vention auf der Bühne erlaubt, darſtellen kann, und begnügt ſich für 
die körperhafte Umgebung ihres Menſchen mit einem Bühnenbild, 
das, ebenfalls vom Wechſel der Konvention beſtimmt, mehr oder 
weniger Wirklichkeit vortäuſchen will, immer aber Schein bleibt und 
daher ſoll bleiben wollen. Das Drama erfaßt die Beziehungen in⸗ 
einander kämpfender Menſchen. Das iſt ſeine Einſeitigkeit. Die 
Grenzprobleme machen ſie in jeder Klaſſik der Dichterfülle ſchmerz⸗ 
lich bewußt, während jeder Sturm und Drang, jede Romantik kühn 
das Allgeſchehen hineinpreſſen will und damit notwendigerweiſe im 
Papier des Buchdramas ſtrandet. Dieſe Einſeitigkeit iſt aber zu⸗ 
gleich ſeine Stärke, ſeine Berechtigung, ſein Sieg. „Handeln iſt die 
Seele der Welt!“ ruft Lenz, gedankenwuchtig formuliert es Hebbel: 
„Das Drama ſtellt den Lebensprozeß an ſich dar.“ 

In eine Formel gebracht: vorwärtsdrängendes Zuſammenhandeln 
in Selbſtdarſtellung, das iſt die dramatiſche Handlung in ihrer äu⸗ 
zern Form. Vor allem kräftig muß erfaßt werden: ſie iſt gegen⸗ 
wärtiges, mit der Gegenwart fortrollendes Handeln. 

Es iſt nun einzuſehen, wie die reale Aufführungszeit, dieſe 
Spanne Wirklichkeit von zwei, drei Stunden die innere und äußere 
Form des Dramas durch und durch konſtituiert. Hier faſſen wir das 
Drama gegenüber dem Epos. 

Für den Gang der folgenden Darlegungen noch die Bemerkung: 
die Tatſache, daß innere und äußere Form am Objekt in organiſcher 
Wechſelwirkung ſind, fordert hier eben im Intereſſe klarer Erkennt⸗ 
nis der äußern Form zuerſt einen Blick auf die innere. 

Die Entſtehung der griechiſchen Tragödie iſt bekannt. Es war 
der Mythos da, der Stoff. Heißeres Erleben und aus ihm gezeug⸗ 
ter Drang zu intenſiver Darſtellung weckte den Trieb zu dramati⸗ 
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ſcher Vorführung. Zwar drang die Dramatik anfangs nur an weni⸗ 
gen Geſprächen über die epiſchen Erzählungen und lyriſchen Chor- 
lieder zu dramatiſchem Dialog vor — nicht anders zu erwarten, wo 
der Dithyrambus Muttergrund iſt — und ſtatt Handlung war wenig 
mehr als Situation. Jedoch, mit dem Reifen dramatiſchen Erlebens 
wechſelwirkend der Zauber der ſichtbar gewordenen neuen Form, 
das gab Luſt und Können zu dramatiſcher Kampfrede und damit 
den Begriff, welche Länge, Weite an Handlung in dieſer Form zu⸗ 
ſammengedichtet und dadurch zu intenſiver Wirkung gebracht werden 
könne. Und ſo kam naturgemäß einmal der Umſchlag, wo nicht mehr 
der Stoff das Erſte war, ſondern wo die Form an die Maſſe heran⸗ 
trat und auf deren Struktur einzuwirken begann. Die Aufführun⸗ 
gen mußten zeitlich begrenzt ſein. Alle ſpäterhin zu dramatiſieren⸗ 
den Stoffe mußten ihr Gewebe ſo ändern, mußten ſo gedichtet wer⸗ 
den, daß ihre Handlung, deren Motivenreihe, Spannung und Lö⸗ 
ſung der Kauſalkette, kurz der Ablauf der Handlung in der realen 
Aufführungszeit möglich war. Möglich war! Hier iſt die innere 
Form, iſt Geſchichte, Stil der Zeiten und einzelnen Dichter. Je 
mehr der Menſch es erlebte und vermochte, intenſiv dramatiſch ſich 
zu äußern, deſto mehr Stoff drängte er in die beſtimmte zeitliche 
Dauer, deſto mehr drückte dieſe als Rahmen auf den Stoff, ihn 
dichtend in die dramatiſche Form, die Schlag auf Schlag ſpannende, 
löſende Kampfhandlung iſt. Wie geſagt, jede Zeit ſtellt ihr Muſter 
auf, was ſie an dramatiſcher Dichte, an Spannung zwiſchen Fülle 
des Stoffes und Enge des Rahmens erlebt, will. Die Griechen 
wenig mehr als Situation, ein Handlungsminimum, Shakeſpeare, 
einzelne Naturaliſten ein gandlungsmaximum. Es iſt fo: die reale 
Aufführungszeit konſtituiert die dramatiſche Form. Dieſer Druck 
des zeitlichen Rahmens erzeugt jene Übertreibung, jene Unwahr⸗ 
heit der dramatiſchen Form, von der Leſſing und Hebbel ſprechen. 
Auch Goethe darf hier genannt werden, obwohl er an der bekann⸗ 
ten Stelle von der Unwahrheit der dichteriſchen Formen überhaupt 
ſpricht. Das Drama eine Spannung zwiſchen der realen Auffüh- 
rungszeit und dem Kauſalitätsnetz der Handlung! Man ſpürt die 
Wirkung metaphyſiſcher Tatſachen. Es muß im Metaphyſiſchen 
ein ungeheurer Gewaltaft fein: dies Zuſammenrollen einer Hand⸗ 
lung in ſolch engen Rahmen, ſolch Zuſammenpreſſen, alle Span⸗ 
nungen folglich derart ſtraff, ihre Entladungen einander ſo raſch 
folgend, daß fie in wenigen Stunden 3.3. in der Tragödie vom 
Leben zum Tod führen. — In der Welt ſind, ſo müſſen wir denkend 
ſchauen, alle Kräfte, trotz ihrem Gegeneinanderwirken, das die Be⸗ 
wegung des Lebens erzeugt, im Gleichgewicht. Jede Kraft findet 
ihre Gegenkraft, die Welt ſtürzt nicht einem Katarakt zu in ein⸗ 
ſeitigem Zuge einer Übermacht, ſondern die Welt ſchwebt, in ihr 
ſchweben die um ſich ſelbſt bewegten Atome, Monaden; ein Müden- 
ſchwarm ſchwebt als Ganzes ruhend in der Lichtſäule, die einzelne 
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Mücke aber tanzt raſend auf und ab. Und ſo muß auch im Drama, 
weil es ſelbſtändiges Leben, ein Organismus iſt, Gleichgewicht der 
Kräfte ſein, es darf nicht mit einem Schrei endigen. So will im 
tiefſten die dramatiſche Gerechtigkeit verſtanden ſein, das Gleich⸗ 
gewicht von Schuld und Strafe. Wohl ſtürzt das Drama einem 
Falle zu, aber das Gleichgewicht der Welt ſpiegelt ſich in der Tat⸗ 
ſache, daß die zwei Gegner gleich ſchwer waren: der eine iſt, was er 
iſt, nur durch den andern; eben die Kataſtrophe ſtellt das Sein, das 
Gleichgewicht, die Reziprozität wieder her. Hier ſpricht Hebbel groß⸗ 
artig in ſeinem „Mein Wort über das Drama“. 


„Aber der Inhalt des Lebens iſt unerſchöpflich, und das Medium der 
Kunſt iſt begrenzt. Das Leben kennt keinen Abſchluß, der Faden, an 
dem es die Erſcheinungen abſpinnt, zieht ſich ins Unendliche hin, die 
Kunſt dagegen muß abſchließen, ſie muß den Faden, ſo gut es geht, zum 
Kreis zuſammenknüpfen, und dies iſt der Punkt, den Goethe allein 
im Auge haben konnte, als er ausſprach, daß alle ihre Formen etwas 
Unwahres mit ſich führten. Dies Unwahre läßt ſich freilich ſchon im 
Leben ſelbſt aufzeigen, denn auch ai bietet keine einzige Form dar, 
worin alle feine Elemente gleichmäßig aufgehen; es kann den voll⸗ 
kommenſten Mann 5 B. nicht bilden, ohne Om die Vorzüge vorzuent⸗ 
halten, die das vollkommenſte Weib ausmachen, und die beiden Eimer 
im Brunnen, wovon immer nur einer voll ſein kann, ſind das bezeich⸗ 
nendſte Symbol aller Schöpfung. Viel ſchlimmer und bedenklicher je⸗ 
doch, als im Leben, wo das Ganze ſtets für das Einzelne eintritt und 
entſchädigt, ſtellt ſich dieſer Grundmangel in der Kunſt heraus, und 
zwar deshalb, weil hier der Bruch auf der einen Seite durchaus durch 
einen Aberſchuß auf der andern Seite gedeckt werden muß. 

will den Gedanken erläutern, indem ich die Anwendung aufs 
Drama mache. Die vorzüglichſten Dramen aller Literaturen zeigen uns, 
daß der Dichter den unſichtbaren Ring, innerhalb deſſen das von ihm 
aufgeſtellte Lebensbild ſich bewegt, oft nur dadurch zuſammenfügen 
konnte, daß er einem oder einigen der Hauptcharaktere ein das Maß 
des Wirklichen bei weitem überſchreitendes Welt⸗ und Selbſtbewußtſein 
verlieh. Ich will die Alten e laſſen, denn ihre Behandlung 
der Charaktere war eine andere, ich will nur an Shakeſpeare, und mit 
Abergehung des vielleicht zu ſchlagenden ‚Hamlet‘, an die Monologe im 
„Macbeth“ und im „Richard“, ſowie an den Baſtard im „König Johann“ 
erinnern. Man hat, nebenbei ſei es bemerkt, bei Shakeſpeare in dieſem 
offenbaren Gebrechen ſchon eine Tugend, einen beſondern Vorzug er- 
blicken wollen (ſogar Degel in feiner ‚Althetif‘), ſtatt ſich an dem Nach⸗ 
weis zu begnügen, daß dasſelbe nicht im Dichter, ſondern in der Kunſt 
ſelbſt ſeinen Grund habe. Was ſich aber ſolchemnach bei den größten 
Dramatikern als durchgehender Zug in ganzen Charakteren findet, das 
wird auch oft im einzelnen, in den kulminierenden Momenten, ange- 
troffen, indem das Wort neben der Tat einhergeht, oder ihr wohl gar 
voraneilt, und dies iſt es, um ein höchſt wichtiges un zu ziehen, 
was die bewußte Darſtellung in der Kunſt von der unbewußten im Le⸗ 
ben unterſcheidet, daß jene, wenn ſie ihre Wirkung nicht verfehlen will, 
f a und ganze Umriſſe bringen muß, während dieſe, die ihre Be⸗ 
glaubigung nicht erſt zu erringen braucht, und der es am Ende gleich⸗ 
gültig fein darf, ob und wie fie verſtanden wird, ſich an halben, am 
ch und O, an einer Wiene, einer Bewegung, genügen laſſen mag. 
Goethes Ausſpruch, der an das gefährlichſte Geheimnis der Kunſt zu 
ticken wagte, iſt oft nachgeſprochen, aber meiſtens nur auf das, was 
man äußerlich Form nennt, bezogen worden.“ (W. XI. 6—8. 
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Leſſings ähnlicher Ausſpruch in der „Hamburgiſchen Drama⸗ 
turgie“, 79. Stück, anläßlich des Weißeſchen „Richard“, finde feinen 
geziemenden Platz, wo der organiſche Zuſammenhang der äußern 
dramatiſchen Form mit der Tragödie gezeigt wird. Im Vorbeigehen 
noch eine letzte Vertiefung, in Worte gefaßt von Leſſing und Emer⸗ 
ſon. Sie ſoll zeigen, welcherweiſe dies Streben nach Konzentration, 
wie es ſich vornehmlich in der Kunſt äußert, in die allgemeinen Le⸗ 
benserſcheinungen und dann insbeſondere in das Thema: UÜber- 
windung des Materialen durch den Geiſt, einzuordnen iſt. Leſſing, 
„Hamburgiſche Dramaturgie“, 70. Stück. 


„In der Natur iſt alles mit allem verbunden; alles durchkreuzt ſich, 
alles wechſelt mit allem, alles verändert "2 eines in das andere. Aber 
nach dieſer unendlichen Mannigfaltigkeit iſt ſie nur ein Schauſpiel für 
einen unendlichen Geiſt. Um endliche Geiſter an dem Genuſſe desſelben 
Anteil nehmen zu laſſen, mußten dieſe das Vermögen erhalten, ihr 
Schranken zu geben, die ſie nicht hat; das Vermögen abzuſondern, und 
ihre Aufmerkſamkeit nach Gutdünken lenken zu können. 

Dieſes Vermögen üben wir in allen Augenblicken des Lebens; ohne 
dasſelbe würde es für uns gar kein Leben geben; wir würden vor allzu 
verſchiedenen Empfindungen nichts empfinden; wir würden ein beſtän⸗ 
diger Raub des gegenwärtigen Eindrucks ſein; wir würden träumen, 
ohne zu wiſſen, was wir träumten. 

Die Beſtimmung der Kunſt iſt, uns in dem Reiche des Schönen die⸗ 
fer Abſonderung zu überheben, uns die Fixierung unſerer Aufmerk- 
ſamkeit zu erleichtern. Alles, was wir in der Natur von einem Ges 
genſtande, oder einer Verbindung verſchiedener Gegenſtände, es ſei der 
Zeit oder dem Raume nach, in unſern Gedanken abſondern, oder abſon⸗ 
dern zu können wünſchen, ſondert ſie wirklich ab, und gewährt uns die⸗ 
ſen Gegenſtand, oder dieſe Verbindung verſchiedener Gegenſtände, ſo 
lauter und bündig, als es nur immer die Empfindung, die ſie erregen 
ſollen, verſtattet.“ 


Emerſon in ſeinem „Eſſay über Kunſt“: 


„Weil der Geiſt ſich fortſchreitend entwickelt, wiederholt er ſich nie 
ganz, ſondern verſucht bei jedem Tätigwerden die Herſtellung eines 
neuen und ſchöneren Ganzen. — — So iſt bei unſern ſchönen Künſten 
nicht Nachahmung, ſondern Neuſchaffung der Endzweck. Bei Land⸗ 
1 ſollte der Maler die Vorſtellung von einer Schöpfung geben, 
ie ſchöner iſt als alle von uns gekannten. — — Er wird die Düſternis 
der Düſternis und den Sonnenſchein des Sonnenſcheins auf die Lein⸗ 
wand bringen. — — Was iſt ein derartiges Extrahieren und Auswäh⸗ 
len, wie wir es bei jeder geiſtigen Tätigkeit wahrnehmen, anders als der 
ſchaffende Impuls ſelbſt? Denn es bildet den Abergang zu jener höhern 
Erleuchtung, welche uns lehrt, einen tiefern Sinn durch einfache Sym⸗ 
bole wiederzugeben. Was iſt der Menſch anderes als ein feinerer Er⸗ 
folg der Natur in ihrer Selbſterklärung? Was iſt der Menſch anderes 
als eine Landſchaft, nur feiner und zuſammengeſetzter als die Figuren 
des Geſichtskreiſes — ein Meiſterſtück der Natur? Und was iſt ſeine 
Rede, feine Liebe zur Malerei und Natur anders als ein noch feinerer 
Erfolg? Als eine abergebung all der läſtigen Meilen und Unmaſſen 
an Raum und Stoff und eine 1 0 rängung des darin liegenden 
Geiſtes und Sinnes in ein muſikaliſches Wort oder in den gewandteſten 
Federzug?“ (Eſſays, Reclam 123/A.) | 


Jetzt zurück. Das gewaltſam aus dem Allgeſchehen herausgeriſ⸗ 


— 
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ſene Stück Leben, das ſich anmaßt, die unendlichen Zeiten und 
Räume, die Weiten der Kauſalität in ſeinen kleinen Kreis zu ban⸗ 
nen: dieſe Spannung, Übertreibung, dieſe Unwahrbeit, fie erzeugen 
die der dramatiſchen Handlung vornehmlich eigene Idealität von 
Raum, Zeit, Kauſalität. Das alltägliche Geſchehen hat für feine 
Bewegung Unendlichkeit zur Verfügung und iſt in ſeinen Entſchei⸗ 
dungen überwiegend Kompromiß. An ſeiner langſam wirkenden 
und nur halb ſprechenden Pſychologie meſſen wir die ſtrenge und 
raſche, die abſolut dekretierende Kauſalität, ihre Notwendigkeit im 
Drama und finden ſie eiſern konſequent, überwirklich, wir nennen 
ſie ideal. Ebenſo drängt die Konzentration des Dramas die verſchie⸗ 
denen Ereigniſſe eines Geſchehens zuſammen, ſo daß ſie an wenigen 
oder gar nur an einem Ort ſtattfinden, deſſen Möglichkeit, Wahrheit, 
an der Realität gemeſſen, wieder überwirklich iſt, ideal. Und das⸗ 
ſelbe iſt der Fall mit der zeitlichen Dauer. Noch einmal: die zen⸗ 
trale Frage des Dramas heißt: wie ſchaffe ich raſch Notwendigkeit? 

Wir haben daher immer drei Momente zu beachten, die Geſtal⸗ 
tung ihrer Verhältniſſe zueinander als einen Stilfaktor zu bemer⸗ 
ken. Für die Zeit: die reale Aufführungszeit, die ideale Handlungs- 
lungszeit und zwiſchen ihnen, geſchickt, den Grad der Verdichtung, 
Idealiſierung zu erweiſen, die von uns, vom Standpunkt der Wirk⸗ 
lichkeit aus in die Handlung hineinmeſſende wahre, ſagen wir bür⸗ 
gerliche Zeit der Handlung. Ebenſo für den Raum: die reale Bühne, 
der ideale Ort als einige oder nur ein Szenenbild, und drittens wie⸗ 
der die von einer realen Pſychologie geforderte Mehrzahl der Schau⸗ 
plätze, ſagen wir, den bürgerlichen Raum der Handlung. 

Ich ſuche nun zunächſt; jene Geſetze der äußern Form zu gewinnen, 
die ſich aus dem zeitlichen Charakter des Dramas ergeben. 

Wir haben alſo als Zeitſtufe: Gegenwart, als Dauer: Auf⸗ 
i ee ideale Handlungszeit, bürgerliche Zeit in der Hand⸗ 
lung. 

An die bisherigen Ausführungen über den Druck der realen Auf⸗ 
führungszeit wird wieder anzuknüpfen ſein, wenn die innere Form 
im beſonderen beſchrieben wird. 

Jetzt ſei zunächſt die Tatſache der fortrollenden Gegenwart in 
ihrer Wirkung geſehen. 

Gegenwart! Im wirklichen Geſchehen herrſcht nach dem Geſetz 
der Kauſalität, wie wir es im Denken aller Bewegung meſſend 
unterbreiten, eine ununterbrochene Kette von Urſache und Wirkung, 
neuer Wirkung, in einer abſoluten zeitlichen Dichte, Sekunde an 
Sekunde. Ununterbrochenes Fließen und immer gleiche Dichte cha⸗ 
rakteriſieren dieſe Zeit; eine erhabene Stetigkeit. Aus unendlicher 
Vergangenheit durch die Gegenwart in eine unendliche Zukunft ein 
Strömen, unaufhaltſam, unerſchütterlich. Das iſt das wahrhaft Un⸗ 
menſchliche an ihr. Wir Menſchen brauchen Atempauſen, Sonntage, 
Schlaf, wir wollen ruhen, träumen, vergeſſen, betrachten — die 
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Zeit fährt weiter, und es iſt ſchon wieder viel geſchehen, während 
wir verweilten. — Die gleiche Dichte! Nirgends eine Lücke, nir⸗ 
gends weder Dünne noch Häufung, Wulſt; dem wirklichen Ge⸗ 
ſchehen iſt jede Sekunde gleich gewichtig, denn jede iſt ein notwen⸗ 
diges Glied der Kette; die Sekunde des verheerenden Blitzes iſt ihr 
nicht mehr als die Tage und Stunden des voraufgehenden dumpfen 
Brütens der Atmoſphäre. Eben dieſe Eigenſchaften übernimmt 
auch die Zeit, die fortrollende Gegenwart auf der Bühne. Mit 
Notwendigkei“ verlangen wir von ihr die ununterbrochene Stetigkeit 
im Fließen, Sekunde an Sekunde — wir können nicht anders, da iſt 
Wirklichkeit, und in ihr ſpüren wir immer den Schritt — und jede 
Sekunde gleich gewichtig, gleiche Dichte. Daher eben vermag die 
Aufführungszeit als Rahmen auf die geſamte Konſtitution des 
Dramas zu drücken. Iſt mit dem erſten Wort der dramatiſchen Hand⸗ 
lung die Gegenwart eröffnet, jo rollt von da ab die Zeit eigenmäch⸗ 
tig weiter. Es muß immer etwas geſchehen, gehandelt werden, und 
zwar entſcheidend, denn in kurzen flüchtigen Stunden muß die Kata⸗ 
ſtrophe da ſein; ſie ſaugt, wie ein Katarakt den Fluß, die Zeit an; 
dieſe ſchießt immer raſcher auf den Schluß zu. 

Daraus ergibt ſich die Struktur der dramatiſchen Handlung als 
ein „Schlag auf Schlag“, Spannung, Löſung, neue Spannung. Es 
muß immer gehandelt werden. Otto Ludwig beſtimmt genau: „Alles, 
was geſchieht oder Einfluß hat auf das Geſchehende, muß aus einer 
Abſicht hervorgehen. Alles Begebenheitliche im Stoff muß in Hand⸗ 
lung aufgelöſt werden, deren Gründe wir erfahren. Die Abſicht 
macht die Begebenheit zur Handlung.“ (E IV 286.) 

Abſicht: ſie regiert wie das Drama als Ganzes ſo die einzelne 
Szene. Der Dichter wirft den Perſonen eine Aufgabe in den Weg; 
mit abſichtsvollem, zielbewußtem Handeln müſſen ſie ſich um ſie 
mühen. Oft ſpricht er gleich anfangs klar von ihr: des Euripides 
Expoſitionstechnik iſt bekannt, ebenſo die Wette des Mephiſtopheles 
mit Gott um Fauſt, und gleich großartig, von der äußern wie der 
innern Form betrachtet, iſt der Eingangsmonolog in „Richard III.“ 

„Und darum, weil 15 nicht als ein Verliebter 
Kann kürzen dieſe fein beredten Tage, 
Bin ich gewillt, ein Böſewicht zu werden 
Und Feind den eitlen ee a Tage. 
Anſchläge macht' ich, ſchlimme Einleitungen, 
Durch trunkne Weisſagungen, Schriften, Träume, 
Um meinen Bruder Clarence und den König 
In Todfeindſchaft einander zu verhetzen. 
Und iſt nur König Eduard treu und echt, 
Wie ich verſchmitzt, falſch und verräteriſch, 
Kommt Clarence heut in peinlichen Verhaft, 
ür eine Weisſagung, die ſagt, daß 
en Erben Eduards nach dem Leben ſteh! 
Taucht unter, ihr Gedanken! Clarence kommt. 


Jede einzelne Szene im echten Drama: jede hat eine klare Auf⸗ 
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gabe, an der ſich ſofort die Dialektik der Perſonen entzündet, hat ein 
Ziel, nach dem ſie ſtrebt. Wo der eigentlich dramatiſche Inſtinkt, 
das dramatiſche Temperament fehlt, wo wir dialogiſierte Epik haben, 
da iſt keine Aufgabe, kein Ziel, da weiß niemand, wo es hinaus 
will. Abſicht, Ziel klar hingeſtellt, damit packt der Dramatiker zu⸗ 
gleich die Zuſchauer, intereſſiert ſie, macht ſie zu Mitkämpfenden. 
Dieſer Anteil iſt es dann, der den Raum des Theaters und ſeine 
tauſend ſtörenden Wirklichkeiten überwindet und Bühne und Zu⸗ 
ſchauerraum im einen Pulsſchlag leben macht. Wie bezeichnend 
ſind die Anfänge der bekannten großen Dramen! 


= „König Odipus“: 

Ihr Kinder, junger Sproß vom alten Stamme 

des Kadmos, ſaget an, was ſitzt ihr hier, 

des Olzweigs hilfeheiſchend Zeichen haltend? 
(Wilamowitz.) 


Aufgabe und Ziel, die Rettung der Stadt, wird ſofort hingeſtellt. 


„Antigone“: 
„Samene, trautes, ſchweſterlich verbundnes Haupt, 
Iſt noch ein Leiden, fortgeerbt von Odipus, 
Das Zeus in unſerm Leben nicht erfüllte ſchon?“ 
( Thudichum.) 


Sie ſpricht von der em des Grabes an Polpyneikes, fordert 
die e & r Hilfe auf. 
„Hamlet“. ofort Bewegung: die Wache wird abgelöft, dann die 
gras: des Horatio: „Nun, iſt das Ding Deut wiederum erfchienen?“ 
er Geiſt kommt und damit die Aufgabe für 5 Drama: dieſen 
Geiſt beruhigen — denn das fühlen wir ſchaud wenn Geiſter um⸗ 
gehen, dann iſt „die Welt aus den Fugen“. 


„König Lear“: Sofort die Teilung: 
Derweil enthülln wir den verſchwiegnen Vorſatz. 
Die Karte dort! — Wißt, daß wir unfer Reich“ — — 
Und am Schluß der Szene die Aufgabe alles folgenden hingeworfen: 
Regan: „Solch jähes Auffahren wird uns nun auch bevorſtehen wie 
dieſe Verbannung Kents. 
Gorneril: — laßt uns zuſammenhalten. — Es muß etwas geſchehen, 
und in der Hitze.“ 
„Macbeth“: 
Erſte Hexe: „Sagt, wann ich euch treffen muß, 
in Donner, Blitz und Regenguß?* 
Dritte Hexe: „Da woll'n wir dem Macbeth nahn.“ 


Schiller und Kleiſt ſind ſchon in ihren Erſtlingen von unfehlbarem In⸗ 
ſtinkt geleitet: 


„Die Räuber“: 

Franz: „Aber iſt Euch Er wohl, Vater? Ihr ſeht ſo blaß.“ 

Moor: „Ganz wohl, mein Sohn, — was hatteſt du mir zu ſagen ?“ 

Franz: „Die Poſt iſt angekommen — ein Brief von unſerm Korre- 
ſpondenten 'in Leipzig. 

Moor (begierig): „Nachrichten von einem Sohne Karl?“ e 
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„„ „Hm! Hm! — So iſt es. Aber ich fürchte — ich weiß nicht — 
b ich — Eurer Geſundheit? — Iſt Euch wirklich ganz wohl, mein Vater?“ 


Moor: „Gott! Gott! was werd' ich hören?“ 


„Die Familie Schroffenſtein“: 


Chor der n Niederſteigen, 
Glanzumſtrahlet, 
nn zur Erd’ herab; 
Sah ein Frühling 
Einen Engel. 
Nieder kat ihn ein frecher Fuß. 


Chor der Jünglinge: Deſſen Thron die weiten Räume decken, 
a Deſſen Reich die Sterne Grenzen ſtecken, 
Deſſen Willen wollen wir vollſtrecken, 
Rache! Rache! Nache! ſchwören wir. 


Rupert: > ſchwöre Rache! Rache! auf die Hoſtie, 
dem Haus' Sylveſters, Grafen Schroffenſtein. 


Es iſt fein Zufall, daß ſo oft eine Frage beginnt. 

Stetigkeit im Fließen, Fortrollen, Vorwärts. Einen techniſchen 
Griff, ſie immer zu erhalten, nennen Ludwigs Shakeſpeareſtudien. 

„Er legt ſeinen Stoff ſo, daß er völlig dramatiſch daliegt. Dann teilt 
er ihn i in viele kurze Szenen, wodurch die Bewegung gewinnt.“ (E IV 56.) 

Der Pſychologie des Zuſchauers iſt ſchon das bloße Kommen und 
Gehen einer Perſon Handlung, denn es ſchafft Abſchnitte, es glie⸗ 
dert, und nur ſolches Gliedern macht uns den Fluß der Zeit empfin⸗ 
den. Shakeſpeare weiß wohl, warum er ſo gerne Nebenperſonen 
auf⸗ und abtreten läßt, und von ihm aus begreifen wir auch, wes⸗ 
halb wir in ſtark ſtiliſierten Stücken, wo ſich die Perſonen lange in 
gleicher Zahl gegenüberſtehen, trotz belebtem Dialog oft das Gefühl 
haben, es geſchehe nichts; lange bleibende Situationen laſſen uns 
den Maßſtab für die Bewegung vergeſſen, damit für die Zeit, und 
alſo glauben wir Handlung zu entbehren. Man ſehe den erſten Akt 
der meiſten Dramen Shakeſpeares an. Z. B. „König Lear“. In der 
erſten Szene ſind folgende Bewegungen: 1. Kent, Gloſter, Edmund: 
Gloſter ſtellt feinen Baſtard Edmund an Kent vor. 2. Lear, Corn⸗ 
wall, Albanien, Goneril, Regan, Cordelia und Gefolge treten auf, 
Lear befiehlt Gloſter, die Herren von Frankreich und Burgund zu 
empfangen. 3. Gloſter und Edmund ab. 4. Die Frage an die Töch⸗ 
ter. 5. Verſtoßung Kents. 6. Gloſter kommt zurück mit Frankreich 
und Burgund, Gefolge; Frankreich nimmt Cordelia. 7. Lear, Bur- 
gund, Cornwall, Albanien, Gloſter und Gefolge ab. Cordelia mit 
Frankreich nimmt von den Schweſtern Abſchied. 8. Frankreich und 
Cordelia ab, die beiden Goneril und Regan: „Es muß etwas ge⸗ 
ſchehn und in der Hitze.“ Soviel Kommen und Gehen, Wechſel in 
den Komponenten einer Situation allein in der erſten Szene! Jedes 
Kommen und Gehen einer Perſon heiſcht Warten, Stille, und dieſe 


92 Das dramatiſche Gedicht 


Pauſen vertiefen den Eindruck des Vergangenen, ſpannen auf das 
Neue, ſie gliedern den Fluß und laſſen ihn dadurch ſinnlich erleben. 

Unaufhaltſam fließende Gegenwart. Daher die Tendenz des Dra⸗ 
mas zu einfacher, gradliniger Führung der Handlung; alle Weiten 
der Kauſalität werden in dies ſchmale Bett geriſſen und verdoppeln 
die Wucht des Schuſſes. Es iſt die phyſiſch erlebte Spannung im 
Theater, die jo verſchieden iſt von der dem Roman vornehmlich 
eigenen Intrigenſpannung. In der Epik wird ein Großteil der 
Spannung durch intereſſante Verwicklung, durch Verbergen, über⸗ 
raſchende Löſung erreicht — im Drama kann, wie z. B. im griechi⸗ 
ſchen, oder wenn wir ein Stück zum zweitenmal hören, der Ausgang 
genau gewußt werden, das ſchadet der dramatiſchen Spannung 
nichts, läßt im Gegenteil ihre ſpezifiſche Art reiner wirken: ſie iſt 
reale, phyſiſch bedrückende Mühe: dieſe Menſchen da vorn ſtürzen 
unaufhaltſam in den Untergang — Tragödie — oder tanzen von 
Situation zu Situation, ſo ſchnell, daß einem ſchwindelt vor dem 
Kaleidoſkopartigen des Menſchenſchickſals — Komödie. Gegenwart 
iſt der unabläſſig von der Vergangenheit in die Zukunft geſchobene, 
gehetzte, der ſtürmende Menſch. Es mangelt die Zeit zur Entfal⸗ 
tung eine: verzweigten Handlung. Die reichſte Tragödie einer Zeit⸗ 
epoche läßt ſich in dieſer Hinſicht nicht einmal mit einem kleinen 
Roman vergleichen, geſchweige denn „Wallenſtein“ mit einem „Wil⸗ 
helm Meiſter“, und er iſt doch eine Trilogie, ſetzt eine Welt in Be⸗ 
wegung. Ludwig konſtatiert: 


„Immer führt das Studium Shakeſpeares auf die Hauptregel: a) die 
ung an i. der Kauſalnexus, fo einfach, jo ſchlank als mög⸗ 


Wit der Forderung an die dramatiſche Handlung: bewegt, immer 
im Fluß, und die Bewegung erzeugt mit vielen kleinen Szenen — 
ſcheint in Widerſpruch zu ſtehen, was Ludwig ein andermal ſieht, 
nämlich das Zuſtändliche, Ruhende, das Verweilen. 


„Zu bemerken iſt, daß Shakeſpeare ſelbſt die eigentlichen Handlungs⸗ 
ſzenen mehr wie Zuſtandsbilder vorträgt; ſie gewinnen dadurch eine 
wohltätige Ruhe in der Bewegung, ſie und das Ganze werden in der 
Wirkung dadurch gemildert, ſie werden geſchickter, Gehalt in ſich aufzu⸗ 
nehmen. 1 Geſpräche ſind ihm die Hauptſache; er meidet 
alles Lakoniſche und Tumultariſche. Dieſe Behandlung gibt dem gan⸗ 
zen Vorgange Haltung, dem Forttreibenden der Tathandlungen ein 
wohltätiges und notwendiges Gegengewicht, ein gewiſſes Behagen und 
Heimiſchwerden ſelbſt im Schrecklichen. Aberall iſt jede Gelegenheit be⸗ 
nutzt, eine Handlungsſzene zugleich zum Zuſtandsbilde zu machen. So 
im „Othello“ die erde trauliche Szene, wo Desdemona beim 
Entkleiden das Lied von der Weide ſingt, die Szenen Hamlets mit den 
Schauſpielern, mit der Ophelia. Gern macht er auch ſeine Expoſitions⸗ 
ſzenen zu ſolchen Zuſtandsbildern. Die Handlung darin wird häufig mit 
einem raſchen Rude abgetan. Mehr das, wie feine Perſonen ſich dabei 
benehmen, als das Abſtrakte der Handlung ſelbſt liegt ihm am Herzen.“ 
— „Man wird bei ſorgfältiger Unterſuchung gewiß finden, daß Shake⸗ 
ſpeares Stücke ihre Mannigfaltigkeit dem Neichtume nicht an eigentlicher 
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W ſondern an ergreifenden Zuſtänden verdanken. Wie die 
Abſicht, Jo ſcheint auch das Leiden das Drama von dem begebenheits⸗ 
reichen und tatenvollen Epos zu unterſcheiden. Die Hauptaufgabe der 
Darſtellung iſt im Drama das Leiden, das aber den Schein des Han⸗ 
delns tragen muß.“ (E IV 316/17.) 

Das Zuſammenbeſtehen der widerſprechenden Tatſachen ermöglicht 
die Rolle der Zeit in der dramatiſchen Handlung, ihr bloßes gegen- 
wärtiges Fließen. Und dies Fließen iſt es auch, was eine andere For⸗ 
derung an die dramatiſche Handlung erhebt und zu erfüllen möglich 
macht, es kann dies gleich hier mitgeſehen werden, die Forderung 
nach einer ſteten Dichte des Inhaltlich⸗Gewichtigen. Das tft ja ein 
Hauptunterſchied zwiſchen der dramatiſchen und der epiſchen Hand⸗ 
lung, daß jene keine ungleiche Dichte, neben fließender Handlung 
keine Zuſammenfaſſung bleibender Momente bringen darf; ſtete 
Dichte darſtellender Handlung zu faſſen, fordert des Dramatikers 
entſcheidende, eigentümliche Kräfte. 

Es hilft die Tatſache, daß im gut komponierten Drama das bloße 
Fließen der Zeit auch als Handlung wirkt. Es ift das ſo zu ſehen. 

Wo den Handelnden ein Ziel, eine Aufgabe, ein Knäuel für die 
Dialektik vorgeworfen iſt, da haben wir die höchſte Dichte der Hand; 
lung, da iſt jedes Wort zugleich Tat. 

Man vergleiche z. B. die grandioſe Stichomythie zwiſchen Odipus 
und Teireſias: 


Hdipus: Wißmutig ſeh' ich dich: weshalb, mein Fürſt? 
Teireſias: Laß’ mich nach Haus, fo wirft du dein Geſchick 
und meines ich am leichteſten ertragen. 
Odipus: un recht noch menſchlich wär' es, wollteſt du 
den Spruch dem Vaterlande vorenthalten. 
Teireſias: Ich ſehe ja, daß dir dein Wort zum Heile 
auch nicht gereicht. Daß mir das nicht begegne — 
Odipus: Beim Himmel, nein, verhehl' es, wenn du's weißt, 
uns nicht. Ganz Theben liegt zu deinen Füßen. 
Teireſias: Ganz Theben weiß es ja auch nicht. Ich ſage 
nichts weiter, dir dein Unheil zu erſparen. 
Odipus: Wie? Wie, du weißt es, und du willſt nicht reden, 
willſt mich verraten und die Stadt verderben? 
Teireſtias: Ich tue weder dir noch mir zu nah. 
Was fragſt du noch; von mir erfährſt du's nicht. 
Odipus: Nichtswürdigſter — denn eines Felſens Ruhe 
kannſt du empören — nein? du ſagſt es nicht? 
ö du bleibſt fo kalt und ſtarr und unzugänglich? 
Teireſias: Mein trotzig Weigern ſchiltſt du; daß du ſelber 
nicht minder trotzig forderſt, merkſt du nicht. 
Odipus: Wer kann bei ſolchen Worten ruhig bleiben, 
wenn er dich Jo dein Land verachten fieht? 
Teireſias: Es kommt von ſelbſt, auch wenn ich's ſchweigend Es 
Odipus: Wenn es doch kommt, fo darfſt du es auch ſagen. 
Teireſias: Ich ſchweige: du magit meinethalben wüten, 
ſo toll, wie deiner Leidenſchaft beliebt. 
Odipus: Nun wohl, ſo ſpreche meine Wut denn aus, 


was ich durchſchaue. Merke dir, ich glaube, 
du haſt die Tat geplant und auch getan, 
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nur nicht den Streich geführt, und wärſt du ſehend, 
ſo würd' ich dich allein des Mordes zeihen. 

Teireſias: Wahrhaftig? Die Befolgung des Be 

den du erlaffen haft, heiſch' ich von 

Verwehrt iſt dir von Stund' an, 8 1118 dieſe 
Thebaner anzureden: der Verfemte, 
des Blutſchuld auf dem Lande liegt, biſt du. 

Odipus: Damit willſt du mir kommen? ſchämſt dich nicht 

einmal? als ob du das mir bieten dürfteſt. 

Teireſias: Ich darf's; der Wahrheit Macht iſt ſtark in mir. 

Odipus: Wo weißt du's her? doch nicht von deiner Kunſt? 

Teireſias: Von dir; du haſt zum Reden mich gezwungen. 

Odipus (höhniſch): Wie war es? ſprich noch einmal, deutlicher. 

Teireſias: Haſt du mich eben nicht genug verſtanden? 

Zum Reden ſoll ich mich verleiten laſſen. 

Odipus: Ich bin mir noch nicht klar. Sprich noch einmal. 

Teireſias: Ich ſage, du haſt Laios erſchlagen. (Wilamowitz.) 

Solch erregte, dichteſte Szenen find nur von Abſchnitt zu Ab⸗ 
ſchnitt möglich, es muß der Kriſis Ausklingen oder neue Vorberei⸗ 
tung, Spannung folgen. Und doch erreicht das Drama, das gut ge⸗ 
baute, gemäß ſeinem immanenten Zwang zur Konzentration, die 
Annäherung an die abſolute Dichte des natürlichen Geſchehens auch 
in den vorbereitenden und abklingenden Szenen, in den ſcheinbaren 
Pauſen der Handlung, und zwar vermittels der Zeit. Hier zeigt ſich 
beſonders deutlich, was rein die Tatſache: fortrollende Gegenwart, 
Fließen, für die dramatiſche Handlung bedeutet: ſie wird ſelbſt Hand⸗ 
lung. Großartig weiß das Schiller zu nützen, z. B. in „Wallenſteins 
Tod“, Schlußakt. Eigentlich ſchon vom IV. Akt ab. 

Buttler: „Er iſt herein. Ihn führte ſein Verhängnis. 

Der Rechen iſt gefallen hinter ihm, — IV. 1. 

und nachdem die Nachricht vom ſiegreichen Nahen der Schweden 
Buttlers Entſchluß weckt: 

„Und iſt der Lebende nicht zu n 

So iſt — der Tote uns gewiß.“ IV. 6 
Das ſcharfe Hin und Her Buttler⸗Gordon in IV. 6 und IV. 8 läßt 
uns höchſt eindringlich den reißenden Schuß der Geſchehniſſe auf 
die Kataſtrophe zu erleben, ebenſo dann die gleich bewegt blitzenden 
Szenen V. 1, Buttler mit Geraldin: 


„Kein Aufſchub iſt zu wagen, — 
und V. 2 mit Deveroux und Macdonald; immer Hieb und Parade, 
ſchließlich Deveroux: 


„Komm, Macdonald! Er ſoll als Feldherr enden 
Und ehrlich fallen von Soldatenhänden.“ 

Von hier ab iſt es tatſächlich ſo, daß wir während des gegenwär⸗ 
tigen Bühnengeſchehens nicht bloß die Spannung haben: bald wird 
er getötet — ſondern daß wir, eben von den Buttlerſzenen her, die 
mit ihrer knappen Dialektik wie harte Uhrenſchläge uns das raſche 
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unaufhaltſame Fließen der Zeit eingeprägt haben, während der fol⸗ 
genden breiten ruhigen Szenen auch die fließende Zeit empfinden 
als eine Handlung hinter dem Vordergrundgeſchehen, die unerbitt- 
lich das Schreckliche ſchafft, bringt, die plötzlich aus den hintern Ge⸗ 
mächern, den langen dunklen Gängen ans Licht, mitten in dieſen 
Saal ſpringen wird; und ſie wird ſich als die eigentliche, die ent⸗ 
ſcheidende, als die Tathandlung erweiſen. Juſt dieſe Handlung hin⸗ 
ter den Kuliſſen gibt die erſchütternde Reſonanz zu den elegiſchen 
Geſprächen Wallenſteins V 3ff. Zuerſt mit der Gräfin: 


„Kein Sternbild iſt zu ſehn! Der matte Schein dort, 
Der einzelne, iſt aus der Kaſſiopeia, 

Und dahin ſteht der Jupiter — doch jetzt 

Deckt ihn die Schwärze des Gewitterhimmels!“ 


Immer ſchärfer, phyſiſcher ſpüren wir den Fluß; wir find entſetzt, 
wie die Zeit ſtrömt und das Verhängnis bringt. Dies im Gegenſatz 
ſpüren zu müſſen hinter ſolch langen, ruhigen, ahnungsloſen und 
doch ahnungsvollen Reden: 


„Dergleichen Stimmen gibt's — es iſt kein Zweifel 

Doch Warnungsſtimmen möcht' ich ſie nicht nennen, 

Die nur das Unvermeidliche verkünden. 

Wie ſich der Sonne Scheinbild in dem Dunſtkreis 

Walt, eh' ſie kommt, ſo ſchreiten auch den großen 
Geſchicken ihre Geiſter ſchon voran, 

Und in dem Heute wandelt ſchon das Morgen.“ V. 3. 


Und dann — wir Wiſſende ſagen: trotz den Träumen der Gräfin, 
trotz dem reißenden Fluß der Zeit hinter ſeinem Rücken, ſpricht 
Wallenſtein ruhig weiter, mit Gordon, mit Seni. Z. B. 


„So biſt du ſchon im Hafen, alter Mann? 
Ich nicht. — 


Wer möchte 

Mein Leben mir nach Menſchenweiſe deuten? 

Zwar jetzo ſchein' ich tief herabgeſtürzt; 

Doch werd' ich wieder ſteigen, hohe Flut 

Wird bald auf dieſe Ebbe ſchwellend folgen.“ — V. 4. 


Und auch am letzten Wort ergreift nicht bloß die tragiſche Ironie, 
ſondern der Gegenſatz: die raſende Eile der Geſchehniſſe, jetzt müf- 
fen fie ja vorftürmen! und das Wort: 


„Ich denke einen langen Schlaf zu tun, —“ 


Dann ſtürzen fie vor, die Tathandlungen, genau in dem elemen- 
taren Tempo, das, von den Buttlerſzenen eingeleitet, während der 
langen Ruhe auf der Bühne, im Schuß auf die Kataſtrophe zu, hin⸗ 
ter der Bühne ſich zur Fallgeſchwindigkeit zu beſchleunigt hat: Butt⸗ 
ler von Illos Mord her, Gordons letzter Widerſtand, aber „Wie koſt⸗ 
bar die Minuten find“, die Mörder find da: Macdonald, Deverour 
und Hellebardierer, Mord des Kammerdieners, die Ermordung, die 
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Stille, dann Gräfin Terzky mit einem Licht, Gordon, atemlos, mel«- 
det den Irrtum, Buttlers: „Er kommt zu ſpät“, dann Seni, Bürger⸗ 
meiſter, Page, Kammerfrau, Bediente rennen ſchreckensvoll über die 
Szene, Fackeln, Kammerfrau: „Hilf! Hilf der Herzogin!“ Herbei⸗ 
rennen, Davonſtürmen mit Rufen des Entſetzens, Octavio kommt, 
dann Stille, während der Tote im roten Teppich vorübergetragen 
wird, Octavios Streit mit Buttler, Tod der Gräfin, der Kurier: 
„Dem Fürſten Piccolomini!“ 

Es iſt klar: je mehr und je ruhiger — man hat ja Zeit! — erzählt 
wird von Wallenſteins Jugend, je plumper und länger Illo und 
Terzky ſich Zeit nehmen für ihr Prahlen, je breiter ſich die Szenen 
um Thekla entfalten, Wallenſtein ruhig, groß und doch im Herzen 
bewegt in der Entkleidungsſzene daſteht, deſto mehr arbeitet die fort⸗ 
rollende Gegenwart rein als Zeit hinter der Vordergrundshand⸗ 
lung, iſt ſie ſelbſt Handlung. Und es iſt hier wieder einzuſchärfen, 
im Gegenſatz zum Epos, dieſe Zeit iſt Wirklichkeit! Dort ſteht Wal⸗ 
lenſtein, dort, hinter ihm lauert's, arbeitet’3, ſchreitet es heran, 
„jede Minute koſtbar“. Es iſt alles wirklich, unſer Herzſchlag zählt 
unter phyſiſchen Schmerzen den Schuß der Zeit. Das iſt eine dem 
Drama eigentümliche Wirkung, ſie iſt brutal, dem Epos auf ſeinem 
geiſtigen Schauplatz unerreichbar. Es iſt gerade einer der glück⸗ 
lichſten, wichtigſten und oft angewandten techniſchen Griffe der 
großen Dramatiker: Szenen raſcher Dialektik abrollen zu laſſen, 
die das Schießen der Zeit intenſiv erleben machen, und dann ihr 
Tempo gleichſam hinter die Bühne zu leiten, dort als reines Strö- 
men wie eine Handlung wirken zu heißen und auf dieſem Hinter⸗ 
grund vorn auf der Bühne eine breite Zuſtandshandlung aufzu⸗ 
bauen, die die Situation recht eigentlich ausſchöpft, den Gehalt 
bietet, die Dichtung ſchenkt, zu der dem Leben mit ſeinem unaufhör⸗ 
lichen Fluß der Tathandlungen die Muße und Beſinnung fehlt. Der 


Anfänger und der Dilettant bringen immer nur heftige Vorder⸗ 


grundshandlung, raſtlos Tat auf Tat, und erkennen nicht, warum 
ſie keinen Eindruck erzielen, ſie wiſſen noch nicht um das Geheim⸗ 
nis, welches die ruhige Szene doch dramatiſch bewegt und dicht 
macht: die Zeithandlung hinter den Kuliſſen. 

Auch ein Sophokles hat ſchon um dieſe Macht der gegenwärtigen 
Zeit im Drama gewußt. Achtet man genauer auf den Stand der 
Handlung, wo er den Chor ſingen läßt, alſo unſerer Dramatik ent⸗ 
ſprechend die Zuſtandshandlung bringt, die Poeſie der Situation 
ausſchöpft, jo wird geſehen, daß dann hinter dem Chor in der Kö⸗ 
nigsburg der Fluß der Zeit als Handlung wirkt, und zwar durch⸗ 
aus nicht rein ſtofflich, d. h. durch eine angeſagte Intrige, ein Nach⸗ 
ſehen, Erfragen uſw. So mußte der Athener, der ſeinen Mythus 
kannte, wohl vor allem erſchüttert werden durch jene Chöre im „Kö⸗ 
nig Odipus“, geſungen nach des Unglücklichen Erkenntnis. Auch da 
iſt eine bewegteſte, wahrhaft atemraubende Dialektik, Wort auf 
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Wort gleich Tat auf Tat voraufgegangen — Odipus und der Hirte, 
der ihn einſt gerettet — um den Schuß auf die N hin er» 
leben zu laſſen. 
Odipus: Welches? 
Hirt: Daß es die Eltern morden würde. 
Odipus: Wie konnteſt du's dem Mann da überlaſſen? 
Hirt: Aus Mitleid, Herr. Ich dachte ja, er würde 
es in der Fremde, wo er her war, führen. 
Nun hat er es zum ärgſten Leid gerettet. 
Denn biſt du der, als den er dich bezeichnet, 
dann, glaub' mir, biſt du auch — ein Mann des e 
Hdipus: Weh, weh, genug. Weh, jetzt wird alles klar. 
Das Sonnenlicht ſchau ich zum letzten Mal. 
Ich kenne mich: verfemt vor der Geburt, 
im Leben ein Blutſchänder, Vatermörder. 
(Er ſtürzt in das Haus; die andern ſeitlich ab.) 
Chor: Gleich dem Nichts 
acht’ ich der en Menſchen Geſchlechter. 
Wem, wem ward 
mehr vom Glück als des Wahnes Rauſch 
und vom Wahn die Ernüchterung? 
Steht vor Augen mir, Odipus, 
dein Verhängnis, ja deins, ſo „ 
nichts mehr glücklich was ſterb ich iſt. (Wilamowitz) 

Der griechiſche Chor wird einſeitig beurteilt, wenn man ihn nur 
als Lyrik faßt, es muß die ganze Situation überblickt werden, und 
dann zeigt es ſich, daß der Chor auf der Bühne und die Zeithand⸗ 
lung im Königsſchloß zuſammen eben doch dramatiſche Form ſind. 
Schon hier iſt ein Blick zu tun möglich in die Art, wie der Drama⸗ 
tiker Lyrik ins Dramatiſche umbiegt. Und ebenſo darf man nicht die 
großen erzählenden Partien oder königlich langen Reden bei So⸗ 
phokles einfach undramatiſch, epiſch ſchelten. Überall ſorgt er dafür, 
daß durch Fließen der Zeit hinter dem Redner, Erzähler Handlung 
da iſt. Das iſt ihm ſogar am Eingang des „Königs Odipus“ ge⸗ 
lungen. Das Volk der Thebaner kommt als Zug der Bittenden, der 
König tritt aus dem Palaſt, er fragt: 

„Was treibt euch zu dem Bittgang? Fürchtet ihr 

Zukünft' ges, oder ſchreckt euch Gegenwärt' ges? 

Was es auch ſei, ihr könnt euch meines Beiſtands 

getröſten; ganz gefühllos müßt' ich ſein, 

wenn dieſes Schauſpiel mich nicht rühren wollte.“ 

(Wilamowitz.) 

Man bemerkt: das Herauskommen der Bürger, das Heraustreten, 
Vortreten des Königs, Hergetrieben, Flehen, Jammern, Hilfreich⸗ 
ſein — alles Bewegung, die durch die Begründung, die Not der 
Stadt, ſofort ſo verſtärkt, geſpannt wird, daß ihr drangvolles Flie⸗ 
Ben ſpürbar wird, deutlicher, je länger, reicher die Bitte des Prie⸗ 
ſters ſich entfaltet, von des Odipus früherer Befreiungstat erzählt. 
Oder man empfinde, wie die Zeit rein als fließende Handlung hin⸗ 
ter der langen Erzählung des Odipus von feinem früheren Leben iſt. 

Hirt, Formgeſetz 7 
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Der Diener, der einſt den Knaben Odipus ausgeſetzt hat, ſoll ge⸗ 
holt werden, und dann beginnt der König vor dem Volk und ſeinem 
Weib Jokaſte zu berichten. Hier iſt ein erkennender Blick möglich in 
das Problem, Epik in Dramatik umzubiegen. ö 

Schon das bloße Fließen der gegenwärtigen Zeit im Drama iſt 
Handlung — Dieſe Handlung, möchte ich ſagen, iſt es, die eigentlich 
Gerſtenbergs „Ugolino“ als Drama möglich macht. Alles, was da 
geſprochen und getan wird innerhalb der ſtarren Situation: gefan⸗ 
gen im Turm, das iſt nur Vordergrundshandlung, Ausſchöpfen der 
Stimmung, hiergegen die ſchreitende Handlung iſt die Zeit. Jede 
Minute bringt den Tod näher, ſie verſchärft den Hunger, immer hef⸗ 
tiger muß der Menſch gegen dieſen immer deutlicher vortretenden 
Gegner, den eigentlichen Gegenſpieler in dieſem Drama, ankämp⸗ 
fen, um ihn zuletzt in erhabener Tragik zu überwinden. 

Aber nicht nur hinter einzelnen Szenen ſtrömt die Zeit als eigene 
Handlung, deutlich gemacht durch beſondere Kompoſition, es iſt zu 
ſagen, daß hinter einem ganzen Drama dies Fließen der Zeit ſpür⸗ 
bar iſt und überall das unerbittliche Vorwärts und die ſtete Dichte 
der Handlung ſchafft. Abgeſehen vom griechiſchen Drama, wo der 
bekannte Mythos, auch wenn die euripideiſche Vorausſage der Er⸗ 
eigniſſe fehlte, ſofort durch die Gewißheit des Ausgangs, die feſte 
Zielſetzung, den Fluß der Zeit vom erſten Wort ab in Bewegung 
ſetzte, gleichſam anſog, auch in unſerer Dramatik wirkt das Be⸗ 
wußtſein: ich höre eine Tragödie, oder gar die Kenntnis des Stückes 
in gleicher Weiſe. Dieſe zwei, drei wirklichen Stunden der Auf⸗ 
führungszeit ſind ein Faktor im Drama, von einer Wichtigkeit, die 
man vom Epos her immer unterſchätzt. Es iſt nicht emphatiſch ge⸗ 
ſprochen, ſondern eine Tatſache wird konſtatiert: im Theater mißt 
unſer Herzſchlag, unſer ſtockender, jagender Puls fortwährend die 
Zeit, läßt uns ihr unaufhaltſames Fließen und mit ihm das Fort⸗ 
rollen der Wirkung und Heranfahren des Drohenden erleben. Doch 
wie bei Schiller und Sophokles gezeigt wurde, wird der echte Drama⸗ 
tiker immer durch Szenen dichter Handlung, erregter Dialektik, 
eigentlicher Tathandlung die Bewegung jeweilen wieder antreiben. 
Es iſt charakteriſtiſch, daß Goethe hier oft unterläßt; es fehlt die 
Rüdficht auf das Theater, Theater im beiten Sinne, auf die ſpezifi⸗ 
ſchen Wirkungen dramatiſcher Kunſt, es verfehlt ſich der Nichtdrama⸗ 
tiker. Otto Ludwig ſieht das an eben der Stelle, wo er an Shake⸗ 
ſpeare rühmt, dieſer trage auch Handlungsſzenen mehr wie Zu⸗ 
ſtandsbilder vor. 

„Mehr das, wie ſeine Perſonen ſich dabei benehmen, als das Ab⸗ 
ſtrakte der Handlung ſelbſt liegt ihm am Herzen. Goethe hat in Nach⸗ 
ahmung Shakeſpeares in dieſem Punkte zu viel getan; bei ihm über⸗ 
wiegt der Zuſtand, die Exiſtenz die Handlung oft ungebührlich; es wird 
zu abſichtlich, daß ihm der Zuſtand die Hauptſache iſt. Der Fauſt be⸗ 
ſteht faſt ganz aus Zuſtandsbildern. Dazu kommt, daß er die Leiden⸗ 
ſchaft hintanſetzt, die auch die Zuſtandsbilder im ſchauſpieleriſchen Sinne 
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zu Handlungsſzenen macht. Seine Stücke werden dadurch mehr Sitten⸗ 
gemälde. Das Epiſche und Lyriſche tritt aus der Syntheſe, in der es 
das Dramatiſche ausmacht, und es will jedes für ſich gelten. Man ver⸗ 
gleiche die Szene Gretchens im Dome und das Gebet beim Begießen 
ihrer Blumen. Das Drama, beſonders Gretchens, iſt in lyriſche Gedichte 
zerlegt, in Stimmungen, deren Urſachen, das eigentlich Dramatiſche, hin⸗ 
ter der Szene liegt. Im ‚Egmont‘ desgleichen. Wenn man nun begreift, 
daß der Zauber dieſer Gedichte, ihre harmoniſche Wirkung, hauptſächlich 
darauf ſich gründet, ſo wird man dieſes Kunſtmittel gewiß nicht gering 
anſchlagen, wenngleich man ihr völliges Aberwuchern durchaus vermei⸗ 
den muß.“ (E IV 317 

Jetzt kann angeführt werden, nachdem wir die Rolle der Zeit im 
Drama von einer neuen Seite erkannt haben — ihr Fließen auch 
Handlung — was Ludwig geſehen hat von der Gleichzeitigkeit ſolch 
ſcheinbar gegenſätzlicher Regeln: gradlinige Handlung, viele kleine 
Szenen und Verweilen im Zuſtändlichen; er nennt es Hauptregel. 

„Immer führt das Studium Shakeſpeares auf die Hauptregel: a) die 
Handlung an ſich, d. i. der Kauſalnexus, jo einfach, fo ſchlank als mög⸗ 
lich, damit er deſto mehr Raum dem Handlungsdetail zur Belebung der 
Bühne, zum Ausleben der Charaktere, zur klarſten Verſinnlichung der 
innern Handlung gönne; dann ebenſo b) der Anteil der einzelnen 
Szenen ſo ſchlank als möglich, damit das dialogiſche Detail ſie frei und 
ungeniert mit BE Den und poetiſchem Leben erfüllen könne. 
Alſo immer mehr auf Gehalt als 75 Inhalt geſehen, — dieſe Simplifi⸗ 
kation iſt eine Hauptſache.“ (EIV 97.) Und gleich unter dem Stichwort 
„Einfachheit der Maſchinerie“. Die durchgängige Syntheſe von Bewe⸗ 
ung und Zuſtand auch im kleinſten Element, dem Satz, weiſt Ludwig 
ſehr ſchön nach unter dem Stichwort „Der parenthetiſche Ausdruck. Die 
Retardation“, am Bau der Rede des Othello, Akt 1 3. 


Die Zeit, im Drama „fortrollende Gegenwart“, ſchließt noch ein 
weiteres Strukturmoment der dramatiſchen Handlung ein: nach dem 
erſten Wort der Handlung folgen ſich die Ereigniſſe wie in der Wirk⸗ 
lichkeit ſtreng chronologiſch. Und das macht ein weiteres Charakte⸗ 
riſtikum: abgeſehen vom Zwang der gradaus ſchreitenden Kauſali⸗ 
tät hindert es ſchon die Chronologie, daß in einem Drama beiſpiels⸗ 
weiſe die erſten drei Szenen als gleichzeitig, etwa drei Handlungs⸗ 
ſtämme beginnend, gedacht werden könnten oder gar die zweite, dritte 
Szene als früher geſchehen als die erſte. Alſo auch von der Chrono⸗ 
logie her wird auf eine möglichſt gradlinige Handlung hingedrängt. 
Hiergegen kann ſich die epiſche Form jede Freiheit erlauben. 

Iſt es gelungen, Stoff und Form klar zu trennen und ſomit ein⸗ 
zuſehen, daß im Drama der äußern Form nach jedes Wort Gegen⸗ 
wart iſt, läßt man ſich nicht mehr irren, obſchon auch in ihm Ver⸗ 
gangenes erzählt wird, ſo kann richtig erkannt werden, inwieweit 
auch in ihm trotz der erhabenen Eintönigkeit ſeiner Gegenwart zeit⸗ 
liche Räume zu faſſen möglich iſt. 

Das gibt ſich allein ſchon durch das Vorſchreiten der Handlung. 
Iſt ein Drama chronologiſch gebaut auch in dem Sinne, daß es be⸗ 
reits die erſte Urſache darſtellt, wie z. B. Shakeſpeare das durch⸗ 
gängig tut, ſo iſt die erſte Szene ganz Gegenwart, d. h. nur Gegen⸗ 
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wart auch im Stofflichen, es wird nicht auf ein Vergangenes Bezug 
genommen, keine Anſpielungen bringen etwas hinter der Bühne 
zum Tönen, es iſt alles Fläche, erſt zweidimenſional. Das ändert 
ſich mit jeder folgenden Szene. Die zweite ſchon kann Vergangenes 
aus der erſten wieder anklingen laſſen, dann ſpielt etwas hinter der 
unmittelbaren Gegenwart mit, wir haben gleichſam erſt jetzt drei 
Dimenſionen, Raum. Natürlicherweiſe wird jede ſpätere reicher an 
Beziehungen. Und nun iſt es Kompoſitionskunſt des Dramatikers, 
alle voraufgegangenen Szenen in der Schlußſzene noch einmal ge⸗ 
genwärtig zu machen, mitſpielen zu laſſen; alle ſollen in ihr zu⸗ 
ſammenſtürzen; die Schlußſzene bei Shakeſpeare, bei Schiller iſt 
in dieſem Sinne zugleich Allgegenwart der vorangegangenen Ent⸗ 
wicklungen. Um ſie aber im Hörer zu erwecken, mit wenigen Wor⸗ 
ten, Andeutungen, dazu braucht es reife Technik; denn dieſe 
ſtrotzende Lebensfülle ergibt ſich nicht einfach dadurch, daß die frühe⸗ 
ren Ereigniſſe die Schlußſituation gebaut haben, ſondern wie alles 
in der Kunſt muß es mit einer Technik zur Wirkung gebracht werden. 
Regeln ſind keine zu geben, hier hat die Monographie zu würdigen. 
Das iſt ein innerſter Unterſchied zwiſchen Drama und Epos, die äu⸗ 
ßere Form läßt ihn begreifen, dies Zuſammenſtrömen,⸗ſtürzen alles 
Geſchehens im Drama in die Schlußſzene; ſie ſoll ein Becher ſein, in 
dem die ganze Welt des Dramas ſchäumt, Allgegenwart; das 
Drama iſt nur ein größeres lyriſches Gedicht. Hingegen läßt echte 
Epik jeder ihrer Einzelſzenen viel mehr Eigengewicht, Eigenberechti⸗ 
gung, wir ſind im Epos immer an einem Schluß, in einem Zu⸗ 
ſtand, und durchaus nicht braucht die letzte Szene die gehaltreichſte 
zu ſein. 

Das Drama hat daher naturgemäß die Tendenz, nur feine letzte 
Szene darzuſtellen, alles Voraufgegangene, was bloße Expoſition 
bleiben muß, noch nicht ſo beziehungsreich, intenſiven Lebens voll, 
tiefräumig iſt, nicht Allgegenwart fein kann, dies mit einem ge 
ringſten Aufwand an Zeit, an Darſtellungsbreite zu geben. Es 
ſucht es ſo viel als möglich in kurzer Erzählung raſch in die ſchon 
ſtark bewegte, ſtrömende Gegenwart des letzten entſcheidenden Teils 
der Handlung einzufügen, und ſo heißt denn wahrhaft dramatiſch 
komponieren nicht, wie das dem Epos naturgemäß iſt, wirklich bei 
der erſten Urſache auch mit der Darſtellung zu beginnen, ſondern: die 
Zeiträume ineinander ſchieben, jo dicht als irgend die Pſychologie 
des Stofflichen erlaubt, um nur „Schluß“ darzuſtellen. Hier zeigt 
ſich der in techniſcher Hinſicht kaum zu überſchätzende Vorteil, den 
der Mythos als Stoff dem griechiſchen Dramatiker bot. Mit weni⸗ 
gen Worten konnte dem kundigen Hörer die Fabel in Erinnerung ge⸗ 
rufen werden, vermochte er daher ihre Schlußſzene, d. h. den ein⸗ 
zigen auf der Bühne vorgeführten Teil zu verſtehen. 

Jakob Burckhardt ſah auch hier prächtig klar: 

„Die griechiſche Tragödie dürfte das Geſchichtliche ſchon darum ver⸗ 
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mieden haben, weil es einen Realismus der ſzeniſchen Darſtellung ver⸗ 
langt haben würde, welcher unmöglich zu leiſten war; ſie genoß nun 
aber den großen Vorteil, daß ihr die Expoſition, worauf unſere Dichter 
die beſten Kräfte wenden müſſen, großenteils erſpart blieb. Was unſer 
hiſtoriſches Drama im Dichter wie im Zuſchauer durch feine Darſtel⸗ 
lung der politiſchen und anderweitigen Lage an Atem und durch zer⸗ 
ſtreuende hiſtoriſche Details an Sammlung verliert, das ging dem grie⸗ 
chiſchem mit ſeinem Mythos nicht verloren; hier verſtand ſich das ganze 
Medium, in welchem der Vorgang ſich ereignet, als ein gegebenes von 
ſelbſt; die ganze Exiſtenz der Königswohnung z. B. iſt eine und dieſelbe, 
ſelbſtverſtändliche. 

Daher denn auch in der neuen Tragödie das Zurückgehen auf griechi⸗ 
ſchen und germaniſchen Mythos, und andre Wale auf eine Phantaſie⸗ 
welt ohne Ort und Zeit, und glücklich war man auch, wenn man ſagen⸗ 
hafte Stoffe, die nach Ort und Zeit beſtimmt waren, doch ſo ort⸗ und 
ee behandeln konnte wie Shakeſpeare feinen ‚Hamlet‘ und „Mac⸗ 

eth“.“ (Griechiſche Kulturgeſchichte III 213.) 

Shakeſpeare konnte noch auf ſeiner primitiven Bühne es wagen, 
mehr epiſch zu komponieren, mit der Darſtellung der erſten Urſache 
zu beginnen, aber das Schaubedürfnis der neuen Zeit und als ſeine 
Folge die Störung durch den Bühnenwechſel verpflichten neben der 
Luſt zu intenſiverem Erleben ſchon rein äußerlich immer mehr, nur 
die letzten Szenen vorzuführen, die Zeiträume ineinander zu ſchie⸗ 
ben und ſomit bei Stoffen mit viel Vergangenheit die analytiſche 
Technik zu benützen. | 

Das Geſetz für die Hereinnahme des Vergangenen in die Gegen⸗ 
wart des Dargeſtellten, das Umbiegen des Epiſchen ins Dramatiſche, 
iſt klar: das Vergangene muß von der Gegenwart als Motiv ge⸗ 
fordert werden. Epiſches dramatiſch machen, heißt aber, ſchematiſch 
geſprochen, gegenwärtig machen. Die gegenwärtige Handlung muß 
ſtark genug, d. h. intereſſeſchwer und vorwärtsdrängend genug ſein, 
um durch die Erzählung der Vergangenheit nicht überbürdet, ver⸗ 
geſſen gemacht, aufgehalten zu werden. Sie muß womöglich ſofort 
auf ein klares und mächtig ſpannendes Ziel losfahren, das Trieb⸗ 
kraft hat, die Erforſchung der Vergangenheit zu erzwingen. Schon 
Sophokles ſtellte im „König Odipus“ das Muſter auf. Das Inter⸗ 
eſſe der gegenwärtigen Handlung iſt das denkbar höchſte: das Ora⸗ 
kel verheißt der Stadt Befreiung von der Peſt, wenn der Schuldige 
gefunden würde; alſo eine Frage auf Leben und Tod herrſcht ſo⸗ 
fort über alles. Und wie wenig iſt es eigentlich, was von Früherem 
erzählt werden muß, und wie iſt es Darſtellung von jetzt ringendem 
Leben geworden: dies Herauspreſſen der wenigen entſcheidenden 
Antworten, Auskünfte. Meiſter der analytiſchen Technik in un⸗ 
ſerer Zeit iſt Ibſen, vorab in „Rosmersholm“. Auch er ſorgt ſofort 
für das mächtige, bewegende Gegenwartsintereſſe: Rosmer will end⸗ 
lich für die Adelsmenſchen wirken, und ſein Verhältnis mit Re⸗ 
bekka ſoll in einen klaren dauernden Zuſtand übergeführt werden. 
Zu bewundern iſt, wie er das Vergangene nicht nur erzählen läßt, 
ihm nur Leben durch das Intereſſe der Gegenwart leiht, ſondern Re⸗ 
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bekkas Entwicklung vom plebejiſch ungebrochen begehrenden zum 
Adelsmenſchen mit Gewiſſen auch in der kurzen Gegenwart der 
Schlußſituation ſich noch einmal darſtellen läßt. Meiſterhafte Kom 
poſition: es tft die Stunde der Frage Rosmers, der Entſcheidung, 
die Stunde, auf die der Inſtinkt glühend gewartet hat und die nun 
dem Gewiſſen nur noch Verſuchung und Schuld werden kann; der 
Inſtinkt ſtößt noch einmal vor, aber das Gewiſſen iſt ſchon zu mäch⸗ 
tig geworden: 


Rosmer: Doch jetzt tut ſich mir ein Leben auf voll Kampf und Unruhe 
und beitige r Gemütsbewegungen. Denn, Rebekka, ich will es leben, mein 
Leben! Ich laſſe mich nicht von unheimlichen Möglichkeiten zu Boden 
werfen. Ich laſſe mir meinen Lebensweg nicht vorſchreiben, weder von 
Lebenden noch — von andern 

Rebekka: Nein, nein — duld' es nicht! Sei ganz und gar freier Mann, 
Rosmer! 

Rosmer: Aber weißt du, was mir da in den Sinn kommt? Weißt du 
es nicht? Siehſt du nicht, wie ich am beſten Erlöſung finden kann von 
1 5 quälenden Erinnerungen, — von der ganzen traurigen Vergangen- 


beit? 

Rebekka: Aun? 

Rosmer: Indem ich ihr eine neue, lebendige Wirklichkeit entgegenſtelle. 
5 (greift nach der Stuhllehne): Eine lebendige —? was — heißt 


Rosmer (geht 1 8 wenn ich dich nun fragte — willſt du 
meine zweite Frau werde 

Pa (einen Augenblic ſprachlos, jubelt auf): Deine Frau! Deine 

Rosmer: Gut. Verſuchen wir's. Wir beide wollen eins fein. Der Platz, 
den die Tote hier gelaſſen, darf nicht länger leer ſtehen. 

Rebekka: Ih — an Beatens Stelle —! 

5 Dann iſt ſie aus der Welt. Ganz und gar. Für alle Ewig · 


keit 

Rebekka (leiſe und bebend): Glaubſt du on Rosmer 

Rosmer: Es muß ſein! Es muß! Ich kann — ich wil nicht durchs 
Leben gehen mit einer Leiche auf dem Rücken. Hilf mir fie abwerfen, 
Rebekka. Und laß uns denn alle Erinnerungen in der Freiheit, der Freude, 
1c je gehabt babe erſticken. Für mich wirſt du die einzige Frau ſein, die 

e gehab 

Rebekka (ſich beherrſchend): Komm darauf nie wieder zurück. Ich werde 
nie deine Frau. 

Rosmer: Was! Nie! Ach, du meinſt wohl, du könnteſt nicht Liebe für 
mich l Sit denn nicht ſchon ein Funken Liebe in unſe rer Freund⸗ 


ſchaft? 

Rebekka (hält 1 wie erſchrocken die Ohren zu): Halt ein, Nosmer! b 
Sag ſo etwas nicht! 

Rosmer (ergreift ihren Arm): Doch, doch — es iſt der Keim einer Mög⸗ 
lichkeit in unſerm Verhältnis. O, ich ſehe dir an, daß auch du das emp⸗ 
findeſt. Nicht wahr, Nebekka? 

Rebekka (wieder beſtimmt und gefaßt): Hör' mich an. Das ſage ich 
dir, — wenn du fo fortfährſt — dann verlaſſe ich Nosmersholm. 


Klaſſiſch wird die Aufhellung der Urſache dieſes ſeltſam 
zichts zu unſerm heftigſten Gegenwartsintereſſe und Motiv für die 
gegenwärtige Handlung im Schluß der Szene gemacht. ö 
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Rebekka (ergreift feine beiden Hände): Lieber Freund, — um Deinet- 
und um meinetwillen — frage nicht, warum. (Läßt ihn los.) So, RNos⸗ 
mer. (Geht zur Tür links.) 

Rosmer: Fortan gibt es für mich nur noch die eine Frage — warum? 

Rebekka (Wendet ſich um und blickt ihn an): Dann iſt es aus. 

Rosmer: Zwiſchen dir und mir? 

Rebekka: Ja. 

Rosmer: Nie wird es zwiſchen uns beiden aus fein. Nie verläßt du 
Rosmersholm. 

Rebekka (mit der Hand auf der Türklinke): Nein, das vielleicht nicht. 
Aber 9 0 du in mich mit Fragen, 2 ift es gleichwohl aus. 

Rosmer: Gleichwohl aus? Wieſo? 

Rebekka: Ja, — dann gehe ich den Weg, den Beate gegangen iſt. — 
Nun weißt du es, Rosmer. 

Rosmer: Rebekka —1 

Rebekka (in der Tür, nickt Auen Nun weißt du es. (Sie geht.) 

Rosmer (ſtarrt wie auf den Kopf on auf die geſchloſſene Tür 
und ſagt dann vor ſich hin): Was — iſt — das? 


Freilich iſt Rosmersholm ſchon eine mit Recht umſtrittene Grenze 
der dramatiſchen Kunſt. Die Pſychologie der Entwicklung eines mo⸗ 
dernen Menſchen zu faſſen, dazu iſt nun einmal die dramatiſche 
Form nicht geſchickt, auch nicht bei raffinierter analytiſcher Technik. 
Es iſt durchaus zu verſtehen, wenn weniger Gläubige eine Daritel- 
lung des Zuſammenlebens von Rosmer, Beate und Rebekka wün⸗ 
ſchen, um das Spiel der Kräfte von feinem Arſprung weg beurteilen 
zu können; als Vergangenheit, Erzählung wirkt alles zu ſehr als 
fait accompli. 

Den Schluß der Ausführungen über die Zeit im Drama bilde, 
wie es ſachgemäß iſt, die Frage der Einheit der Zeit; nach dem Vor⸗ 
aufgegangenen iſt ſie eindeutig zu beantworten. 

Das Drama hat, wie gezeigt wurde, die Tendenz, nur die Schluß⸗ 
ſzene darzuſtellen. Mit dem erſten Wort iſt Gegenwart da, und dieſe 
rollt eigenmächtig weiter bis zur Kataſtrophe. Aufführungszeit und 
Handlungszeit wollen ſich naturgemäß immer mehr oder weniger 
decken, eine Stunde Aufführung will nicht viel mehr bringen als 
eine Stunde Handlung; das zu ſchnelle Zurüdfehren der Boten bei 
Sophokles ſo gut wie bei Shakeſpeare will als eine ganz kleine Täu⸗ 
ſchung nichts beſagen. Das Drama kann als Gegenwart keine An⸗ 
ſchauung langer Zeitſtrecken geben. Das kann nur das Epos. Wenn 
3. B. im „Dornröschen“ hundert Jahre verfließen, ſo erleben wir ſie 
trotz der wenigen Sätze durchaus anſchaulich, denn wir erleben ſie 
vom erſten Tag an mit, ſie ſind uns vom erſten Tag an gegen⸗ 
wärtig. 

Ganz anders im Drama. Was auf der Bühne fit, ift Gegenwart, 
und wenn in dieſe Szene hinein von vergangenen Jahren erzählt 
werden muß, ſo bleiben ſie vor der realen und dadurch übermäch⸗ 
tigen Gegenwart eben bloße Erzählung, Vergangenheit auf einem 
ideellen Schauplatz; die Gegenwart der Bühnenſzene hindert fort⸗ 
während, uns auch nur in der Phantaſie mehr als höchſt flüchtig in 
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jene unwirklichen, vergangenen Jahre zurückzuverſetzen; zwingen wir 
uns dazu, ſo wird es doch nur ein mühſames, peinliches Hin und 
Her zwiſchen dem realen und idealen Schauplatz. Der Dichter müßte 
alſo ſtärkſten Zauber aufbieten, um die ſinnliche Gegenwart durch 
erzählte Vergangenheit vergeſſen zu machen. Und wenn er es er⸗ 
reichte? Dann hätte er glücklich das Widerſinnige errungen; dar⸗ 
ſtellen ſoll er das Wichtige, dies auf die Bühne bringen, nicht er⸗ 
zählen. Es beſtätigt herrlich, daß ſchlecht dramatiſierte Epik oft das 
Wichtige erzählt, hinter der Bühne in Wochen und Jahren ſpielen 
läßt, damit ſich ſelbſt verſpottet. 

Kurz: die Einheit der Zeit iſt ein immanentes Poſtulat der dra⸗ 
matiſchen Form. Einheit der Zeit, d. h. Einheit von realer Auf⸗ 
führungszeit mit idealer und bürgerlicher Handlungszeit, d. h. un⸗ 
unterbrochenes Spiel. 

Odipus, zu Beginn der Aufführungsſtunde der König, zu dem 
ein Volk hilfeſuchend und vertrauend aufblickt, der zu den Leidenden 
als wie zu Kindern hinabtröſtet, ſicher ſeiner königlichen Macht, 
ſeiner überragenden Weisheit, ſicher des Gelingens einer zweiten 
befreienden Tat — am Ende dieſer Stunde am gleichen Ort, auf 
den Stufen ſeines Palaſtes der ſich ſelber Blendende, Verbannende, 
der Tiefſtgeſtürzte, ganz Machtloſe, ärmer jetzt als der Armſte, der 
ihn ſoeben noch angefleht hat. 

Einheit der Zeit: ununterbrochenes Spiel. Seit des Ariſtoteles 
Wort vom Sonnenumlauf hat man ſich durch die Vorſtellung der 
24 Stunden, der 30 des Corneille verwirren laſſen und ſich Herders 
Spott zugezogen. Es kommt zunächſt gar nicht auf den 24 oder 
30 ſtündigen Tag an: es gibt nur eine echte Einheit der Zeit: das 
ununterbrochene Spiel. Was der einzelne Dichter an bürgerlicher 
Handlungszeit hineinzupreſſen, darin uns vorzutäuſchen, kurz an 
idealer Handlungszeit zu ſchaffen vermag, durch das Tempo der 
Schlag⸗auf⸗Schlag⸗Entſcheidungen, das Tempo der Handlung, das 
iſt ſeine Macht, ſein Sieg. Ununterbrochenes Spiel: das iſt das 
wahre immanente Geſetz von der Einheit der Zeit der äußern drama⸗ 
tiſchen Form. — Der 24⸗, 30 ſtündige Tag iſt ein anderes, iſt eine 
Annäherung an das Geſetz und zeigt deſſen Macht über den wid⸗ 
rigen Stoff. Aber noch hier von Einheit der Zeit zu reden, führt, 
wie die Geſchichte zeigt, zur Unklarheit, man gebrauche hierfür die 
allgemeine Bezeichnung: zeitliche Konzentration der Ereigniſſe. — 
Es zeigt die ſcholaſtiſche Art der Debatten über die Einheiten, daß 
man ſo im Banne des Empirikers Ariſtoteles blieb, an den Sonnen⸗ 
umgang dachte, den 30 ſtündigen Tag konſtruierte, lächerlich machte 
und dabei die Hauptſache überſah: das ununterbrochene Spiel der 
griechiſchen Tragödie. So iſt der Kampf gegen die Einheiten zu⸗ 
meiſt ein Kampf um Stunden geworden, während im Grunde außer 
Sturm und Drang jeder Praktiker nach der Einheit ſtrebte, zeit⸗ 
liche Konzentration erreichte. 
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Dies Poſtulat der Form muß in jedem Einzelfall mit den be⸗ 
ſondern Bedingungen eines Stoffes um ſeine größtmögliche Ver⸗ 
wirklichung ringen. Worauf es dabei ankommt, das hat Leſſing 
klar erkannt: 


„Nicht weniger bequem hat es fich der Herr von Voltaire mit der 
Einheit der Zeit gemacht. Man denke ſich einmal alles das, was er in 
ſeiner Merope vorgehen läßt, an einem Tage geſchehen; und ſage, wie⸗ 
viel Ungereimtheiten man ſich dabei denken muß. — — —. — Was 
hilft es nun alſo dem Dichter, daß die beſondern Handlungen eines jeden 
Aktes zu ihrer wirklichen Ereignung ungefähr nicht viel mehr Zeit 
brauchen würden, als auf die Vorſtellung dieſes Aktes geht; und daß 
dieſe Zeit mit der, welche auf die Zwiſchenakte gerechnet werden muß, 
noch lange keinen völligen Umlauf der Sonne erfordert: hat er darum 
die Einheit der Zeit beobachtet? Die Worte dieſer Regel hat er erfüllt, 
aber nicht ihren Geiſt. Denn was er an einem Tag tun läßt, kann zwar 
an einem Tag getan werden, aber kein vernünftiger Menſch wird es an 
einem Tage tun. Es iſt an der phyſiſchen Einheit der Zeit nicht genug; 
es muß auch die moraliſche dazu kommen, deren Verletzung allen und 
jeden empfindlich iſt, anſtatt daß die Verletzung der erſteren, ob ſie 
gleich meiſtens eine e involvieret, dennoch nicht immer ſo 
allgemein anſtößig iſt, weil dieſe Unmöglichkeit vielen unbekannt blei⸗ 
ben kann. — Welcher Dichter alſo die phyſiſche Einheit der Zeit nicht 
anders als durch Verletzung der moraliſchen zu beobachten verſteht, 
und ſich kein Bedenken macht, dieſe jener aufzuopfern, der verſteht ſich 
ſehr ſchlecht auf ſeinen Vorteil, und opfert das Weſentlichere dem Zu⸗ 
fälligen auf.“ (45. Stück.) 

Anmerkung: Die Naiven wähnen ſeit 150 Jahren, Leſſing habe die 
drei Einheiten endgültig als Unſinn nachgewieſen. Typiſch ſagt das 
3. B. 5b. Stich in ſeiner Ausgabe der Ariſtoteliſchen Poetik. Bei Ariſto⸗ 
teles lauten die Sätze über die Einheit der Zeit: 

„„Ein weiterer Unterſchied liegt in dem (zeitlichen) Umfang. Die Tra⸗ 
gödie nämlich verſucht möglichſt ihre Handlung innerhalb eines Son⸗ 
nenlaufs abzuſchließen oder nur wenig darüber hinauszugehen, wäh⸗ 
rend das Epos hinſichtlich der Zeitdauer unbeſchränkt iſt. Auch darin 
liegt alſo ein Unterſchied, doch verfuhren anfangs in dieſem Punkte die 
Dichter der Tragödien auf gleiche Weiſe wie in den epiſchen Gedich⸗ 
ten.“ (5. Kapitel.) — Die Anmerkung bei Stich: „Auf dieſe Stelle grün⸗ 
deten die franzöſiſchen Tragiker und Kunſtlehrer ihre Theorie von der 
Einheit der Zeit in der 1 er Man ſieht aber aus dem Wortlaut 
der Stelle, daß Ariſtoteles die Einheit der Zeit nicht unbedingt for⸗ 
derte. Es ſei gleich hier erwähnt, daß über die von den franzöſiſchen 
Theoretikern gleichfalls geforderte Einheit des Ortes von Ariſtoteles 
er nichts bemerkt wird. Auch das alte Theater hatte in den verſtell⸗ 

ren prismatiſchen Kuliſſen die Möglichkeit eines Szenenwechſels, wel⸗ 
cher freilich wegen des Fehlens des Vorhanges immerhin mißlich war. 
Nachdrücklich fordert Ariſtoteles dagegen die Einheit der Handlung (Fa⸗ 
bel), und dieſe Forderung macht auch die moderne Technik des Dra⸗ 
mas zu der ihrigen. G. Freytag: ‚Die Handlung des ernſten Dramas 
muß eine feſtgeſchloſſene Einheit bilden.‘ Übrigens hat der von Leſſing 
in der Hamburgiſchen „Dramaturgie ſiegreich geführte Kampf gegen die 
drei ſogenannten ariſtoteliſchen Einheiten heutzutage nur noch ein 
literaturhiſtoriſches Intereſſe. Die früheſten Tragödien, welche mehr 
nt Form waren, konnten die Ereigniſſe größerer Zeiträume 

O über die platte Empirie, die vor jedem Krüppel, bloß weil er wirk⸗ 
lich iſt, in den Staub kniet, aber nie die reine Form und ihre Poſtulate 
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zu erſchauen . und Mut genug hat! Der letzte Satz dieſer 
Anmerkungen iſt für die geiſtige Haltung bezeichnend. Alſo die frühe⸗ 
ſten Cragödien, welche mehr erzählender Form waren, konnten „die Er⸗ 
eigniſſe größerer Zeiträume umfaſſen.“ Wider den Willen des Autors 
ſpricht er für die Einheit der Zeit, denn wo dieſe früheſten Tragödien 
mehr erzählender Form waren, da waren ſie eben noch nicht in der 
dramatiſchen Form durchgebildet, ſondern noch in Epik befangen, und 
ſomit beweiſen ſie nichts für, 19 gegen dramatiſche Form. Im gan⸗ 
en dieſer Auslaſſungen keine Ahnung vom organiſchen Zuſammen⸗ 
bang der Poſtulate von den drei Einheiten. Wie es ſich damit verhält: 
Leſſings Bemühungen nur noch literarhiſtoriſches Intereſſe — das fol» 
len die folgenden Darlegungen zeigen. Leſſings Kampf hat ſogar in 
ſeiner Beſonderheit, daß er gegen die franzöſiſchen Einheiten kämpfte, 
ewiges Intereſſe, weil die reine Form ewig mit dem Stoff ringen eiche 
es immer wieder Müde gibt; ganze Zeiten können müde werden, welche 
auf die eine oder andere Weiſe, ſagen wir franzöſiſch oder ſhakeſpeariſch, 
der Form untreu werden, dem Stoff erliegen. 

Es handelt ſich alſo, leſſingiſch geſprochen, um die Zuſammen⸗ 
ſtimmung von phyſiſcher und moraliſcher Einheit, d. h. die Wahr⸗ 
heit der Handlung ſoll nicht um der Einheit der Zeit willen zerſtört 
werden. Die Wahrheit der Handlung iſt aber ſtilbeſtimmt, eine an⸗ 
dere im naturaliſtiſchen Stil als im idealen des griechiſchen My⸗ 
thendramas, und alſo iſt auch die Einheit der Zeit in jedem Stil 
eine andere, aber, wie die vorliegenden Dramen beweiſen, in den 
Grenzen des jeweiligen Stiles erſtrebt und in den anerkannten 
beſten Werken erreicht. Jeder Stil iſt ein Organismus, ſeine Ge⸗ 
ſetze ſind wechſelſeitig beſtimmt; er hat das Recht, in ſeine Idealität 
ſo viel als möglich Realität einzuſchmelzen. Solange wir ihm glau⸗ 
ben (d. h. die Realität vergeſſen), ſo lange das Vorgeführte Einheit 
von realer Aufführungszeit und idealer und bürgerlicher Hand⸗ 
lungszeit vorzutäuſchen vermag, ſo lange erfüllt er die Einheit der 
Zeit. Dem Einſichtigen iſt dabei klar, daß ſie trotz dieſer ſtilbe⸗ 
ſtimmten Relativität nichtsdeſtoweniger innerhalb eines Stiles ein 
wirkliches und zwar ſtrenges Geſetz iſt. Die Aufgabe heißt jeweilen, 
die bürgerliche Zeit in der Handlung vergeſſen machen, zuſammen⸗ 
fallen zu laſſen mit der idealen Handlungs» und realen Aufführungszeit. 

Was heißt das nun für den naturaliſtiſchen Stil? Der Naturalis⸗ 
mus muß, wie er in allem naturgetreu ſein will, ſo auch in der 
Zeit die Wirklichkeit nachahmen, er darf alſo die bürgerliche Zeit in 
der Handlung, ſie iſt hier ſo wichtig wie im praktiſchen Leben, nicht 
verletzen, er darf nicht täuſchen. Wenn es ihm der Stoff irgendwie 
erlaubt, muß er betonterweiſe die Handlungszeit bürgerlich meßbar 
geben und dieſe bürgerliche Handlungszeit mit der realen Auffüh⸗ 
rungszeit übereinſtimmen laſſen. Das hat Strindberg in „Fräu⸗ 
lein Julie“ erreicht. Die große Angelegenheit des Naturalismus 
tft es aber, einen Stoff zu finden, der bei naturnächſter Pſycho⸗ 
logie genügende Dichte entſcheidender Motive zu einer entſcheiden⸗ 
den Handlung geſtattet. Nicht umſonſt rühmt ſich Strindberg in 
der Vorrede ob ſeiner reichen Motivation: 
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„Fräulein Juliens trauriges Schickſal habe ich durch eine ganze 
Menge von Umſtänden motiviert: die Grundinſtinkte der Mutter; die 
aloe Erziehung des Mädchens durch den Vater; das eigene Naturell 
und die Suggeſtion des Bräutigams auf das ſchwache degenerierte Hirn; 
ſodann auch momentane: die Feſtſtimmung der Johannisnacht; die Ab⸗ 
weſenheit des Vaters; die Beſchäftigung mit dem Tiere; der aufregende 
Einfluß des Tanzes; die . der Nacht; die ſtarke, . 
Wirkung der Blumen; und ſchließlich der Zufall, welcher die beiden 
in einem geheimen Raum zuſammentreibt, ſowie die aufregende Zu⸗ 
dringlichkeit des Mannes.“ 

Die Dichtung kann wirklich, wie Strindberg berechnet hat, in un⸗ 
gefähr 1½ Stunden ohne Unterbruch geſpielt werden, die Illuſion 
von Einheit der idealen und bürgerlichen Handlungszeit mit der 
realen Aufführungszeit iſt bei gutem Spiel vollkommen und dem⸗ 
gemäß die Erſchütterung ob des jähen Sturzes im Schickſal Juliens 
gewaltig. Hier hat der Naturalismus ſeine ideale Stiliſierung der 
Einheit der Zeit verwirklicht: ſie iſt Regierung einer idealen Hand⸗ 
lungszeit, es gibt nur eine bürgerliche Handlungszeit und dieſe iſt 
von gleicher Dauer wie die Aufführungszeit, es gibt keine Pauſen. 

Ibſen, nicht mehr ſtrenger Naturaliſt, ſondern Schöpfer eines 
Stiles von ganz eigenem Grad erdennaher Idealität, verwendet in 
„Geſpenſter“, „Rosmersholm“ u. a. die analytiſche Technik, um 
möglichſt „Einheit der Zeit“, d. h. wenigſtens zeitliche Konzentra⸗ 
tion zu gewinnen. Die „Geſpenſter“ ungefähr 2½ Tage. Bei ihm 
wie bei dem Naturaliſten Hauptmann iſt zu ſehen, wie der erden⸗ 
nahe, der naturaliſtiſche Stil ſich hilft, wenn der Stoff nicht völlige 
Einheit ermöglicht. Es wird nicht getäuſcht, weil nicht getäuſcht 
werden darf, es wird ganz klar geſagt: ſo viel Zeit iſt ſeit dem letzten 
vorgeführten Akt verfloſſen, aber die Kompoſition iſt ſo gedichtet, 
daß von dieſen Zwiſchenzeiten nichts ſtofflich Wichtiges nacherzählt 
werden muß, daß allein die Tatſache: fo und ſoviel Zeit verflojjen, 
— als wichtig für die Wahrheit der Pſychologie in der Handlung zu 
ſagen tft, was natürlich in der Gegenwart der Bühnenſzene erfaßt 
werden kann. | 

In „Fuhrmann genſchel“ z. B., einem der Dramen Hauptmanns 
von langer bürgerlicher Handlungsdauer — ſie beträgt mehr als ein 
Jahr — dienen zur Zeitbeſtimmung folgende wenige Sätze: 

II. Akt: Franz: „Stellſt du's nicht egelganz druf an, Frau Henſcheln 
zu werden? —“ und ſpäter: 

Hanne (heftig): Zum erſten: ich bin keene junge Frau. 

Fabig (pfiffig): Nu, wenn boch, 's dauert aber doch nicht mehr lange. 

Hanne: Das is a verpuchtes Liegengemähre und weiter niſcht. | 

Fabig: Ich hab's halt geheert, ich kann niſcht dafier. De Leute ſpre⸗ 
chen's halt ieberall; weil doch die Henſcheln is geſtorben. 

III. Akt: Das erſte Wort ſagt genug: 

. Gu'n Abend, Henſcheln! 

V. Akt: Nach rückwärts nicht nötig genauer zu beſtimmen, einfach 
„ſpäter“, nach vorwärts aber: i 
George: Vierzehn Tage — drei Wochen, da is Auktion, da kann ich 
mer ſeine goldene Uhr koofen. 


— 
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V. Akt. Allgemein: Guſtel, das Kind der 775 Frau iſt geſtorben, und 
dann etwas genauer im Verhältnis zum IV. A 

Henſchel: Am Montag geht a. Da ſein mer i 

Frau Henſchel: Wer geht'n am Montag? 

Henſchel: Halt Siebenhaar. — 


Wie in „Fuhrmann Henſchel“ muß eine längere, bürgerlich klar 
beſtimmte Handlungszeit überwunden werden in „Florian Geyer“, 
„Roſe Bernd“, „Einſame Menſchen“, kürzer wird fie in den „We⸗ 
bern“, etwa zwei Wochen umfaſſend; in „Gabriel Schillings Flucht“ 
ſind es nur noch einige Tage und der III. Akt ſpielt zwei Stunden 
nach dem II.; „Vor Sonnenaufgang“ bringt Akt IH—V am Tage 
nach dem erſten: II. Akt morgens gegen 4 Uhr, III. Akt wenige 
Minuten ſpäter, IV. Akt eine Viertelſtunde ſpäter, V. Akt gegen 
2 Uhr nachts. Noch dichter iſt das „Friedensfeſt“ komponiert: ein 
Weihnachtsabend, und völlige Einheit der Zeit, zu der natürlicher⸗ 
weile auch die Einheit des Ortes hinzukommt, hat „Hanneles Him⸗ 
melfahrt“. 

Im ganzen zeigt ſich, daß der Naturalismus es ſchwer hat, wirk⸗ 
lich dramatiſche Stoffe zu finden, trotzdem gerade bei ihm, wo die 
bürgerliche Zeit nicht getäuſcht wird, auch der rückende Uhrzeiger an 
der Wand dramatiſch wirkſam werden kann. („Familie Se⸗ 
licke.“) Sein Milteudogma, die alltägliche Pſychologie, braucht 
meiſt langſame, jahrelange Entwicklung, kurz, gibt vorwiegend 
epiſche Stoffe, die dann nur innerhalb einer einzelnen Szene dra⸗ 
matiſch gebaut werden können. Es kehren die Moden wieder, wo 
man durchaus nur dramatiſch darſtellen will, auch das Epiſche, wo 
man aus einer neuen, tieferen Schau der Entwicklung eines Kauſal⸗ 
zuſammenhanges heraus, mit der Darſtellung bei ſeinem A be⸗ 
ginnt: „Sturm und Drang“ im 18. Jahrhundert gab ſo „Götz“, 
„Die Soldaten“ u. a., der naturaliſtiſche „Sturm und Drang“ Ende 
des 19. ſchuf Werke wie z. B. „Fuhrmann Henſchel“. Und dennoch: 
auch der naturaliſtiſche Stil ſtrebt nach der Einheit der Zeit, das be⸗ 
weiſt die Sicht über die Dramen Hauptmanns; auch ſeine Antwort 
iſt klar, wenn gefragt wird: was iſt intenſiveres poetiſches Leben und 
packt folglich auf der Bühne mehr, was iſt dramatiſcher: wenn Jahre 
vorgeführt werden müſſen, um eine tragiſche Situation aufzubauen, 
oder wenn alles in wenigen Stunden ununterbrochen zuſammen⸗ 
ftürzt? 

Die Extreme berühren ſich. In einem ebenſo klaren eindeutigen 
Sinne wie der Naturalismus erreicht der Stil des griechiſchen My⸗ 
thendramas die Einheit der Zeit, aber auf anderm Wege. Bei ihm 
decken ſich ideale Handlungszeit und Aufführungszeit, weil man in 
der Welt des Mythos, unter der direkten Herrſchaft der Götter, der 
Orakel, des Schickſals nicht nach der bürgerlichen Zeit fragt; alles 
iſt ſo hoch ſtiliſiert, daß niemand, vor allem kein Grieche, an dieſe 
immer noch Kulthandlung bleibenden Ereigniſſe den Maßſtab der 
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Ahr und alltäglichen Pſychologie legt. Im Mythos kommt alles 
Entſcheidende Schlag auf Schlag und trifft immer genau dann ein, 
wenn es die Folge verlangt: 
„Sieh, aus dem Hauſe tritt er dir nach Wunſch hervor.“ 
(„Antigone 386.“) 
Weil es Mythendrama, Kulthandlung iſt, nehmen wir das bür⸗ 
gerlich Unmögliche außer der Wahrheit der Charaktere, der Mo⸗ 
tive und Motivenfolge als Stilerfordernis an, ſo den Chor, den blei⸗ 
benden Ort bis hinab zu kleineren Zügen, nehmen wir es 3. B. an, 
daß Odipus in der langen Zeit ſeiner Regierung ſich bis heute nie 
nach dem Tode ſeines Vorgängers, dem erſten Gatten ſeiner Frau, 
erkundigt haben ſoll, ſtoßen wir uns nicht daran, daß, weil das 
Publikum an die Sage erinnert werden muß und es techniſch nicht 
anders auszuführen iſt, Hyllos in den „Trachinierinnen“ die Mut⸗ 
ter über den Dienſt ſeines Vaters Herakles bei Omphale aufklä⸗ 
ren muß. Mit dieſer gleichen Logik der Mythenwelt, des Mythen⸗ 
ſtils wird die Zeit verdichtet, aus der Realität gehoben. Wir haben 
kein Recht, das bürgerlich Unmögliche nachzuweiſen, z. B. in der 
„Antigone“, ſondern ſollen die Idealität des Stiles ermeſſen. Anti⸗ 
gone verkündet ihren Entſchluß, den Bruder zu begraben; nach 
122 Verſen (ÜGberſetzung Thudichum) folgt ſchon der ausführliche 
Bericht des Wächters über die Tat, dann geht er wieder auf die 
Wache ab und nach einem einzigen Chorlied (45 Verſe) kehrt er 
mit der an der zweiten Beſtattung Ertappten zurück und hat nun 
folgendes zu erzählen, das während des kurzen Chorliedes geſchehen 
ſein ſoll: 
„Vernimm, wie ſich's begeben. Als ich wiederkam, 
von deinem Zorne ſo entſetzensvoll bedroht, 
und allen Staub wir weggekehrt, der rings den Leib 
umfing, bis gänzlich war enthüllt der modernde; 
da ſaßen wir am Hügelrand, vom Winde frei, 
entflohn dem Hauche, der umher vom Toten drang, 
wachſam erregend Mann den Mann mit ſcheltendem 
Anruf, wenn läſſig in der Pflicht ſich einer wies. 
Und dies geſchah ſo lange, bis zur Witte ſich 
im Raum des Athers leuchtend hub der Sonne Kreis, 
und glühend brannte. Plötzlich da vom Boden ſtieg 
ein Windeswirbel ächzend in den Himmel auf, 
und füllt die Ebne, tobend in des nahen Walds 
belaubten Häupten; alle Luft war voll des Grauns. 
Geſchloſſnen Auges trugen wir die Not vor Gott. 
Und als ſie endlich ſich geſtillt nach langer Zeit, 
ſieht man die Jungfrau, jammernd mit durchdringendem 
erzürntem Ton des Vogels, wenn heimkehrend er 
einſam des Lagers kinderloſe Stätte ſieht. 
Als fo die Jungfrau unbedeckt den Toten ſah. 
erhebt ſie lauten Jammer, und mit ſchrecklicher 
Verwünſchung flucht ſie denen, die ihr dies getan; 
und ſchnell mit Händen trägt fie trocknen Staub hinzu, 
und aus dem ſchönen erzgetriebnen Kruge dann 
ehrt fie mit dreifach heil'gem Gruß den toten Leib. 


* 
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Wir, dies gewahrend, machen ſchnell uns auf, und bald 
erhaſchen wir die gänzlich Unerſchrockene 
und klagen jener erſten ſo wie dieſer Tat 
ſie an; doch ohne Leugnen ſteht ſie ruhig da. N 
Mir freudenreich dies alles und ſchmerzvoll zugleich. 
Denn dem Verderben glücklich ſelbſt entronnen ſein, 
iſt ſüß, doch die wir lieben ins Verderben ziehen, 
iſt ſchmerzlich. Aber alles dies war kleiner mir 
in meinem Sinn zu achten als mein eignes Heil.“ 
(Thudichum.) 

Ebenſo raſch erfolgt die Nachricht vom Tod Antigones und Hä- 
mons, Eurydikes. Wohl zu beachten iſt aber, daß jeweilen Chorauf⸗ 
züge dazwiſchen liegen, und der Chor iſt recht eigentlich der Expo⸗ 
nent der Idealität des Mythenſtils. Der Mythenſtil muß nicht täu⸗ 
ſchen, es gibt für ihn keine bürgerliche Handlungszeit; die ideale 
und die Aufführungszeit fallen naturgemäß, kraft Idealität des 
Stils zuſammen. 

Jetzt iſt das Reich zwiſchen den beiden Enden, zwiſchen Natura⸗ 
lismus und Mythenſtil, das Reich Shakeſpeares und des deut⸗ 
ſchen klaſſiſchen Dramas zu ſehen. Wer da noch über die Einheit 
der Zeit und des Ortes ein Wort zu verlieren wagt, der muß erſt 
Herder in ſeiner wundervollen Rhapſodie über Shakeſpeare hören: 


Nach den vorausgegangenen Darlegungen iſt ſowohl das Rich- 
tige als auch das Kampfbedingte ſeiner Worte klar einzuſehen. 

Hinſichtlich der Griechen, „— bei ihrer hohen Täuſchung, von der 
wir faſt keinen Begriff haben —“, iſt die Ubereinſtimmung da; 
vom entgegengeſetzten Extrem, dem Naturalismus im ſtrengen 
Sinne, hatte Herder noch keine Anſchauung: wenn er die Uhr lächer⸗ 
lich macht, trifft er mit Leſſing zu Recht die franzöſiſchen Einheiten, 
aber nur dieſe, uns aber erſchüttert die „Uhr“ in „Fräulein Julie“, 
in der „Familie Selicke“. An ſeine prachtvollen und begeiſterten, 
durchaus treffenden Darſtellungen der Shakeſpeareſchen Einheiten 
muß nur erinnert werden. Sie beweiſen juſt, was bewieſen werden 
muß, nämlich: daß die „Einheit der Zeit“ in Shakeſpeares Stil 
eine andere iſt als im Mythendrama oder Naturalismus, daß 
Shakeſpeare mittels Täuſchung die Einheit ſuggerieren muß. „Wie 
und wo er dich hinreiße? wenn er dich nur dahin reißt, da iſt ſeine 
Welt. Wie ſchnell und langſam er die Zeiten folgen laſſe, er läßt 
ſie folgen, er drückt dir dieſe Folge ein: das iſt ſein Zeitmaß — und 
wie iſt hiee wieder Shakeſpeare Meiſter!“ Das Sachliche iſt alſo 
durchaus richtig, aber die polemiſche Haltung iſt falſch, denn ſie ſteht 
auf einem Widerſpruch; Herder ſelbſt beweiſt für die Einheit der Zeit. 
Es ſind nämlich zwei zu unterſcheiden: einerſeits die pſychologiſche 
Wahrheit und in ihr eingeſchloſſen die bürgerliche, meßbare, die 
Uhrenzeit, — und andrerſeits die Relativität unſerer Zeitempfin- 
dungen und die daraus folgende Täuſchungsmöglichkeit. Herder ſelbſt 
führt glänzend aus, wie in der bürgerlichen Welt, alſo in der Welt 
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der Uhren, die Täuſchung ſtatt hat, die Relativität der Empfindun⸗ 
gen herrſcht, „— wo dir Stunden zu Augenblicken und Tage zu 
Stunden —“, ſomit iſt die Wahrheit der Zeit kein Hindernis für die 
Illuſion, und daher iſt zu ſchließen: wenn im übrigen für das Drama 
pſychologiſche Wahrheit verlangt wird, warum jujt nicht hinſicht⸗ 
lich der Zeit? Illuſion! Was iſt fie für das Drama? Doch nicht 
ein Ziel? Sie iſt lediglich ein Zeugnis für die Wahrheit der Dar⸗ 
ſtellung eines intenſiven Lebens. Und fo heißt es zuletzt einfach: 
auch das Drama ſoll wie das Leben auf dem Grunde pſychologi⸗ 
ſcher Wahrheit die Darſtellung intenſiven Lebens erreichen können 
(bis zur Täuſchung über alle bürgerlichen Zeitmaßſtäbe). Nein: 
Herders Polemik hat keinen Boden unter den Füßen, es gibt keinen 
ſolchen, von dem aus ins Allgemeine gefochten werden könnte, ſon⸗ 
dern es iſt einzig gemäß, vom jeweiligen Grad der Idealität aus 
zu fordern und zu verwerfen; es iſt alles Stilfrage. 

Der Satz: „Wie muß die Täuſchung eines Menſchen ſein, der 
hinter jedem Auftritt nach feiner Uhr ſehen will, ob auch ſowas in 
ſoundſo viel Zeit habe geſchehen können? —“ macht in einer ſach⸗ 
lichen Unterſuchung über das Weſen des Dramas ein Nichts 
lächerlich, er hat nur die überaus beſchränkte, nebenſächliche Be⸗ 
fugnis, einem Dummkopf zu wehren, der Shakeſpeares idealem 
Stil einen bürgerlich-realen Maßſtab anlegen will. Nur im ſtreng 
naturaliſtiſchen Stil kann Einheit der Zeit heißen: Einheit von 
idealer und bürgerlicher Handlungszeit mit der realen Auffüh⸗ 
rungszeit, in jedem andern Stil von einer gewiſſen Idealität muß 
die bürgerliche Handlungszeit ausgeſchaltet werden. Im Mythen⸗ 
drama, wie ſchon geſagt, iſt das getan, indem dort der bürgerliche 
Maßſtab überhaupt keine Exiſtenz hat, für das große Zwiſchenreich 
der Stile aber, die nicht jene abſolute Idealität erreichen können, 
bleibt nur übrig, die Einheit durch Täuſchung zu gewinnen oder 
auf ſie zu verzichten und die Folgen zu tragen. 

Shakeſpeare. Der hiſtoriſche Werdegang, das techniſch Mögliche 
bedingte die einfache Bühne, die Einheit des Ortes, und das un⸗ 
unterbrochene Spiel ſodann ſchuf die faktiſche Einheit der Zeit in der 
Aufführung. Die neue Schau vom Menſchen — ſie ſah ihn jetzt 
mit der ganzen Natur zuſammen, weil nicht mehr aus dieſer Natur 
herausgebrochene Götter ihn lenkten — verlangte eine Motivierung, 
die auch den Einfluß der Nebel einer Heide auf das menſchliche 
Gemüt und Blut zeigte, man war berauſcht von der Erdennähe; 
kurz, der realiſtiſche, ſtoffreudige Sinn wollte, konnte nicht ſo hoch 
abſtrahieren, konzentrieren wie die Alten. Vor allem der Dichter 
wollte ſeine Geſichte darſtellen, er war erſt in zweiter Linie Dra⸗ 
matiker und mochte der Form keine Schau opfern; daher wurde auch 
der Aufſtieg, nicht nur der Sturz gegeben, die Fabel mußte ſich 
über lange Zeiten und viele Orte erſtrecken. Es war nicht mehr 
möglich, eine Fabel zu bauen, deren Handlungs⸗ und Aufführungs⸗ 
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zeit im Sinne des Mythendramas zuſammengefallen wären, und 
ſomit ſtanden ſich, was die Einheit der Zeit betrifft, die realiſtiſche 
Tendenz, die lange bürgerliche Handlungszeit, und das Poſtulat 
der Form gegenüber. Den Ausgleich, die Verbindung findet alſo 
das Shakeſpeareſche Drama, indem es täuſcht, es wehrt uns mit 
aller Genialität, mit der ein Shakeſpeare Illuſion erwecken kann, 
nach der bürgerlichen Handlungszeit zu fragen, oder aber, was na⸗ 
mentlich für die großen Zeitverhältniſſe z. B. von Akt zu Akt gilt, 
der Dichter ſorgt dafür, daß er nicht einmal mehr täuſchen muß, 
indem er uns genug ſein läßt an der bloßen Folge — die Einheit 
der Zeit bei Shakeſpeare iſt ununterbrochene Folge der Motive, 
erreicht durch Täuſchung oder Ausſchaltung der bürgerlichen Hand⸗ 
lungszeit. Er hat feinen Stil ſelbſt großartig charakteriſiert im Pro- 
log zu „Heinrich V.“. 


„O! eine Feuermuſe, die hinan 

den hellſten Himmel der Erfindung ſtiege! 

Ein Reich zur Bühne, Prinzen drauf zu ſpielen, 
Monarchen, um der Szene Pomp zu ſchaun! 
Dann käm', ſich ſelber gleich, der tapfre Heinrich 
in Marsgeſtalt; wie Hund' an ſeinen Ferſen 
gekoppelt, würde Hunger, Feu'r und Schwert 
um Dienſt ſich ſchmiegen. Doch verzeiht, ihr Teuren, 
dem ſchwunglos ſeichten Geiſte, der's gewagt, 
auf dies unwürdige Gerüſt zu bringen 

ſolch großen Vorwurf. Dieſe Hahnengrube, 

faßt ſie die Ebnen Frankreichs? ſtopft man wohl 
in dieſes O von Holz die Helme nur, 

wovor bei Agincourt die Luft erbebt? 

O ſo verzeiht, weil ja in engem Raum 

ein krummer Zug für Willionen zeugt; 

und laßt uns, Nullen dieſer großen Summe, 
auf eure einbildſamen Kräfte wirken. 

Denkt euch im Gürtel dieſer Mauern nun 

zwei mächtige Monarchien eingeſchloſſen, 

die, mit hocherhobnen Stirnen dräuend, 

der furchtbar enge Ozean nur trennt. 

Ergänzt mit den Gedanken unſre Mängel, 
zerlegt in tauſend Teile einen Mann, 

und ſchaffet eingebild'te Heereskraft. 

Denkt, wenn wir Pferde nennen, daß ihr ſie 
den ſtolzen Huf ſeht in die Erde prägen. 

Denn euer Sinn muß unſre Kön'ge ſchmücken: 
bringt hin und her ſie, überſpringt die Zeiten, 
verkürzet das Ereignis manches Jahrs 

zum Stundenglaſe. — 


Das Herrlichſte darüber, wie der Stil Shakeſpeares ſeine Ein⸗ 
heiten ſchafft, hat Herder geſagt: „Im Gange ſeiner Begebenheiten, 
im ordine successivorum und simultaneorum ſeiner Welt, da liegt 
ſein Raum und Zeit uſw.“ Das Einzelne, mehr Techniſche ſah Otto 
Ludwig; ſeine Begründungen ſind allerdings oft nach dem oben 
Geſagten zu ändern. | 
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„Weil Shakeſpeare die Zeit nicht individualiſiert, ſo tritt ſie als bloße 
Stetigkeit auf. Wir ſehen abſtrakt bloß eine Folge von Vorgängen. 
Wieviel Zeit dazwiſchen, wie viel Zeit ſie ſelbſt zu een Werden brau⸗ 
chen, iſt uns ganz gleichgültig, weil er keinen Wert darauf legt, weil 
nichts für die Geſchichte ſelbſt, die er darſtellt, darauf ankommt. Und wo 
etwas darauf ankommt, da ſpricht er es zwar aus, aber ganz beiläufig. 
dem Gemüte und der Phantaſie iſt die Handlung eine ununterbrochene. 
— Wie leicht er es mit der Zeit nimmt, ſieht man auch daraus, daß er 
zuweilen während einer Szene viel mehr geſchehen läßt, als möglich iſt. 
So im „Cäſar“, wo Brutus, den man eben noch reden hörte, vor dem 
von Antonius aufgewiegelten Volke geflohen ſein ſoll, wo Antonius 
eben erſt die Aufwiegelung vor unſern Augen zuſtande gebracht hat. — 
Seine Behandlung der Zeit iſt eine ganz ideale. — Alle Arten von 
Spannung, die ſich an eine Zeitbeſtimmung knüpfen, vermeidet er, erſt⸗ 
lich weil die Handlung einen Beigeſchmack von Außerlichkeit und Zu⸗ 
fälligkeit erhält, zweitens, weil ſie proſaiſche Erwähnungen veranlaſſen, 
einen Teil der Handlung herausſchneiden und den Rhythmus des Ganzen 
krankhaft und auf Koſten des künſtleriſchen Eindrucks verhaſtigen. Der 
Fall wird zu individuell durch ſeine Bindung an gewiſſe Stunden. Wo 
ihn ſein Stoff dazu zwang, in „Romeo und Julia“, hat er ganz ruhi 
vorgetragen, wie lange der Schlaftrunk ungefähr wirkt, aber ſonſt ſi 
gar keine Mühe gegeben, ja, es vermieden, den Gedanken im Zuſchauer 
anzuregen: Nun muß ſie noch fünf Minuten tot ſcheinen, wenn Romeo 
nur nicht vor Ablauf derſelben erſcheint! wenn fie doch erwachte uſw.! 
Das wäre eine Verlockung für unſere Fabrikarbeiter geweſen.“ (E 4, 72 
73, 74) Ahnlich ſpricht er noch einmal in der Analyſe des „Julius 
Cäſar“ (S. 140) und zieht er im Abſchnitt „Individuelle Orts⸗ und Zeit⸗ 
beſtimmung“ für die Idealität der dramatiſchen Form die gleichen Fol⸗ 
gerungen wie Herder. 


Vergegenwärtigt man ſich zu dieſen von Ludwig beſchriebenen 
Verhältniſſen noch die eine Tatſache, daß die Shakeſpearebühne kei⸗ 
nen Wechſel der Dekoration kannte, de facto alſo Einheit des Ortes 
war und damit, ſolange man durch die Akte hindurch ohne Atem⸗ 
pauſe rollte, auch Einheit der Zeit beſtand, ſo iſt zu ermeſſen, wie 
nahe auch Shakeſpeare in Wirklichkeit die Einheit der Zeit er⸗ 
reichte. 


Aber eben darum wurde das Geſetz von der Einheit der Zeit 
und des Ortes für die Nachfolger Shakeſpeares wieder zum Pro⸗ 
blem, als die Bühne techniſch vervollkommnet wurde, als Verwand⸗ 
lungen möglich waren. — Es war die hiſtoriſche Aufgabe von 
Deutſchlands „Sturm und Drang“, die Seele zu befreien, poeti⸗ 
ſchen Stoff zu erobern, und ob dieſem grundlegenden Geſchäft konnte 
es ihm geſchehen, daß er die Form verkannte. Aber ſchon die Klaſſik 
lenkte ein, ſtrebte wieder nach mehr Einheit, „dichtete“ wieder. „Die 
Soldaten“ von Lenz erſtrecken ſich über viele Jahre, bringen, was 
beſonders bezeichnend iſt, in 35 Szenen 33 Verwandlungen, woge⸗ 
gen die Trilogie „Wallenſtein“ in wenigen Tagen ſpielt und bei 
105 Szenen nur 15 Verwandlungen benötigt; der Dichter des „Götz“ 
ſchritt vor zu „Iphigenie“ und „Taſſo“. 


Im ganzen iſt für das deutſche klaſſiſche Drama von Leſſing bis 
Hebbel und Otto Ludwig zu ſagen: es ſtrebt nach der Einheit, hat 
Hirt, Formgeſetz 8 
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aber nicht, wie das griechiſche Drama, einen ſo mächtigen ideellen 
Grund, der eine durchdringende, abſolute Idealität erlauben könnte, 
noch folgt es, wie der Naturalismus, einem äſthetiſchen Prinzip, das 
die Einheit am Gegenpol zu erreichen ermöglichte; es erreicht zeit⸗ 
liche Konzentration, es bleibt im Zwiſchenreich. Hier hebt es ſich 
gegen Shakeſpeare dadurch ab, daß ſich in ihm bürgerliche und 
ideale Handlungszeit klar ſcheiden: die bürgerliche iſt ohne Beto⸗ 
nung, aber doch deutlich gemeſſen, weit länger als die Auffüh⸗ 
rungszeit, und nur ganz unmerklich, innerhalb einzelner Szenen 
ſchafft das Tempo der Ereignisfolge eine ideale Handlungszeit, die 
mehr als eine bürgerliche faßt, z. B. die Schlacht während der Turm⸗ 
ſzene in der „Jungfrau von Orleans“. Theoretiſch gefaßt: das 
deutſche klaſſiſche Drama ſchaltet die ideale Handlungszeit aus, ſucht 
die bürgerliche möglichſt zu kürzen, ſtrebt nach einem Minimum an 
Verwandlungen. Wie ſehr es Kompromiß iſt, Zwiſchenreich, erhellt 
am ſchärfſten aus der Tatſache, daß jedes ſeinen eigenen Grad von 
Idealität im Kampf mit dem Stoff erringt und daher jedem nur 
eine Monographie gerecht werden kann. 
Da dieſer Abſchnitt dem Hymnus Herders den Vortritt geſchenkt 
hat, darf er füglich mit den Ermahnungen ſchließen, die Grill» 
parzer und Hebbel zugunſten der Konzentration gegen die Shafe- 
ſpeareſche Weite richteten. 
Grillparzer über „Othello“: „Jagos Ohrenbläſerei, feine abgeriſſe⸗ 
nen Reden, der Kampf in „Othello“ zwiſchen Liebe und Verdacht, nichts 
kann wahrer ſein: ſo entſteht die Leidenſchaft, ſo wächſt ſie, ſo ſteht ſie 
endlich furchtbar da — aber nicht in ſo kurzer Zeit.“ „Shakeſpeares 
Wahrheit iſt eben eine Wahrheit des Eindruckes, nicht der Zergliede⸗ 
rung. Die Prägnanz der Ausführung, die Gewalt feiner Verkörpe⸗ 
rung iſt ſo übermächtig, daß wir an die Möglichkeiten gar nicht denken, 
weil die Wirklichkeit vor uns ſteht. Die Gabe der Darſtellung in dieſem 
Grade hat alle Vorrechte der Natur, die wir anerkennen müſſen, auch 
wo wir fie nicht verſtehen.“ „Wir aber, die wir Ähnliches mit unend⸗ 
lich geringern Kräften anſtreben, mögen uns dieſer Fehler nur be— 
wußt werden und in Shakeſpeare ein Vorbild, aber nicht ein Muſter 
erkennen. Nur dem Gange des Genies folgt das Gefühl der Notwendig⸗ 
keit auf dem Fuße nach, wir andern müſſen Wahrſcheinlichkeit und 
Folgerichtigkeit feſt im Auge behalten und werden nur überzeugen, 
wo wir uns rechtfertigen können.“ (Grillparzers ſämtliche Werke, Stutt- 
gart 1872, IX 259—61.) 
Vn dieſer Verteidigung des Bürgerlichen gegen die Shakeſpeare⸗ 
Ihe Idealität lehne ich die Wertung „Fehler“ ab, verwende im vor⸗ 
liegenden Zuſammenhang nur die Betonung der für das deutſche 
klaſſiſche Drama bezeichnenden bürgerlichen Handlungszeit und 
deren geforderten „Wahrſcheinlichkeit“ und „Folgerichtigkeit“ ge⸗ 
genüber den Herderſchen Sätzen, die ungemeſſene Zeiten und Räume 
unbedingt geſetzlich machen wollen. 

Ausdrücklich auf die Frage der Einheiten kommt nun Hebbel in 
ſeiner Rezenſion des Schiller⸗Körnerſchen Briefwechſels zu ſprechen. 

Er zitiert zunächſt, was Schiller über Ariſtoteles ſchreibt: „Was er 
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vom Dichter fordert, muß dieſer von ſich ſelbſt fordern, wenn er irgend 
weiß, was er will: es fließt aus der Natur der Sache“ und fügt dann 
ewichtig hinzu: „Wenn die in äſthetiſchen Dingen eingeriſſene Bar⸗ 
rei einmal wieder verſchwindet, ſo wird ſich's auch klar wieder her⸗ 
ausſtellen, daß der größte Kunſtrichter aller Zeiten ſogar für diejenigen 
a Forderungen, die nicht unmittelbar aus dem Weſen der Sache 
ervorgehen, triftige Gründe hatte. Sie gelten nicht unbedingt, fie kön⸗ 
nen zuweilen aufgeopfert werden, weil ſie dem Künſtler ſein . 
erleichtern, nicht erſchweren ſollen; aber wer fie im konkreten Fall un- 
berückſichtigt laſſen will, der frage ſich wohl, ob er nicht dadurch, daß 
er dies tut, auf der einen Seite ebenſoviel und mehr verliert, als er 
auf der andern gewinnt. Hierher gehört 3.3. die Einheit der Zeit und 
des Orts, die Goethe in den Geſprächen mit Eckermann ſehr richtig aus 
der Faßlichkeit ableitet. Ich fürchte ſehr, man hat in Deutſchland, als 
man auf Shakeſpeares Beiſpiel hin ſo geringſchätzig mit ihr und mit 
vielem anderem ein für alle Mal und ganz im allgemeinen brach, das 
e Lebensgeſetz des ungeheuren Shakeſpeareſchen Individuums, 
as mancher Exemtionen bedurfte, um ſich nach allen Dimenſionen 
hin ausdehnen zu können, mit einem objektiven Kunſtgeſetz verwechſelt. 
Seien mir über dieſen äußerſt wichtigen Punkt ein paar Worte ver⸗ 
gönnt. Es iſt für mich kein Zweifel, daß Shakeſpeares Zerfließen in 
unendliche Einzelheiten ſich mit der Natur des Dramas nicht verträgt. 
— — Die Kunſt kann ſich nicht, wie die Natur, ins Unermeßliche aus- 
dehnen. — — Es folgt daraus für die Kunſt zunächſt die Notwendigkeit 
reiwilliger Beſchränkung; — — Hiergegen verſtößt Shakeſpare; er 
ringt keine Figur hervor, die nicht ſo viel Blut im Leibe hätte, 
ſie nicht das ganze Drama überſchwemmen müßte, wenn ſie die Ha 
auch nur an einer Nadel ritzte. Aber dieſem außerordentlichen Indi⸗ 
viduum verzeiht man das, ja man dankt ihm eine Grenzverwirrung, 
ih die man im Gebiete der Kunſt eine unmittelbare Naturwirkung 
erfährt. Man tut dies jedoch nur, weil man fühlt, daß er nicht anders 
kann, und proteſtiert mit Ernſt gegen die Konſequenzen, die der Un⸗ 
verſtand aus einer ſo einzigen Ausnahme in ſeinem Sinn ziehen 
möchte“ (W. XI. 186— 188.) 

Hebbel begründet vom tiefſten Seinsgrund aller Kunſt her, den 
man kurz ſo faſſen kann: Kunſt iſt Konzentration — er gelangt nur 
zur praktiſchen Ermahnung, macht halt vor: „— die gelten nicht 
unbedingt, ſie können zuweilen aufgeopfert werden.“ Die klare Er⸗ 
kenntnis der äußern Form kann aber ſchärfer Poſtulat und Kom⸗ 
promiß mit dem Stoff ſcheiden, ſie lehrt — es möge noch einmal 
hier am Schluß aller Erörterungen ſtehn —: das Poſtulat von der 
Einheit der Zeit folgt unmittelbar aus der fortrollenden Gegenwart. 

Die Erfüllung dieſes Poſtulates ſcheint allerdings nicht beſon⸗ 
ders erſtrebenswert, wenn ein Menſch unſerer Zeit über eine hiſto⸗ 
riſch treue Shakeſpeareaufführung urteilen muß: | 

„Die ſtärkſte Wirkung verſprach ich mir vom ununterbrochenen Spiel, 
alſo von den Stimmungskontraſten zwiſchen den e die in 
geſchloſſene Gruppierung rücken. Meine Erwartung wurde enttäuſcht. 
Im weſentlichen ſtellte ſich bei mir Ermüdung ein, und ich war für eine 
unhiſtoriſche Zehnminutenpauſe hinter Akt III. Szene 1 aufrichtig dank⸗ 
bar. Entweder ſind wir Modernen zu ſchwach geworden für die kon⸗ 
en Aufnahme von immer neuen Bühneneindrücken, oder es waren 

ieſe Schauſpieler zu ſchwach, nur durch die Stärke der Eindrücke auf 
die Dauer zu feſſeln. Schauſpieleriſch war die Vorſtellung allerdings 
8 * 
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iemlich minderwertig, wenn man die Darſteller des Romeo und be⸗ 
ſonders der Julia ausnimmt. Das Heldenpaar wirkte zwar nicht durch 
feine oder ſtarke Kunſt, ſondern durch die perſönliche Note ihrer Dar⸗ 
ſteller. Es waren ſo junge Leute, daß auch die Jugend ihrer Figuren 
laubhaft wurde, und dies Stück iſt ja die Tragödie der Jugend.“ 
I er „Zur letzten Londoner Theater ſaiſon. Herrigg Archiv 
C ? N 


Aber abgeſehen von der mangelhaften Schauſpielerleiſtung ift 
hier Shakeſpeares Überfülle zu bedenken und nochmals ein Hebbel- 
wort zu hören: en | 

„Wenn es nicht barock klänge, fo wäre jetzt eher ſchon ein Buch über 
die Fehler oder doch über die Grenzen Shakeſpeares zu wünjchen, über 
die individuelle Seite feiner ſchöpferiſchen Tätigkeit, die doch auch vor⸗ 
handen iſt, ſo ſelten ſie hervortreten und ſo ſchwer ſie zu erkennen ſein 
mag, über das Minus, womit er manches Plus feiner Richtung er» 
kaufte. Oder hat die griechiſche Tragödie in ihrer keuſchen Gebunden» 
heit nicht einen Zauber, dem Shakeſpeare notgedrungen entſagen mußte, 
als er die Elemente in voller epiſcher Breite entfeſſelte; gehen Aſchylus 
und Sophokles wirklich ſo ganz in ihm auf, wie ſeine unbedingten Ver⸗ 
ehrer behaupten?“ (W. XII. 30.) 

Sodann wird, ſeit nicht mehr der antike Chor die Handlung glie⸗ 
dert, Pauſen gibt, neue Kraft zur Aufnahme ſchöpfen läßt, der mo⸗ 
derne Dichter es jedem Stoff individuell abringen müſſen, Gliede⸗ 
rung und Ruheſtrecken zu gewähren. In „Fräulein Julie“ iſt es 
der Tanz. 


Der Raum. 


Jetzt die Geſetze, Tendenzen, welche aus dem räumlichen Charak- 
ter des Dramas entſpringen. Wir haben zu unterſcheiden: die reale 
Bühne, den idealen Ort als einige oder nur ein Szenenbild, und 
drittens wieder die von einer realen Pſychologie geforderte Mehr⸗ 
> der Schauplätze, jagen wir den bürgerlichen Raum der Hand- 
ung. ' 

Wieder muß das Außerlichfte, aber auf die Dichtung geſtaltend 
Wirkende vorangehen: der reale Bühnenraum. Seine Möglichkeiten 
beſtimmen ja die Möglichkeiten des Ortes in der Handlung. Will 
man z. B. keinen Bühnenwechſel, ſo iſt der Dichter gezwungen, auch 
in der Handlung die Ereigniſſe auf einem einzigen Schauplatze ſpie⸗ 
len zu laſſen. Was den echauffierten Dilettanten und den zu ſehr 
im Stofflichen befangenen jungen Dichter lähmt, das preiſt der 
Meiſter als den wahren Quell eines organiſchen Stils: je mehr 
von der Konvention ſanktionierte äußere Bedingungen hinſichtlich 
Aufführungszeit und Ort, je klarer, eindeutiger dieſer äußere Zwang, 
deſto reiner der Stil des Dramas; daher ſchaut er ewig voll Sehn⸗ 
ſucht nach der griechiſchen Bühne mit ihren wenigen, aber feſten Ge⸗ 
gebenheiten, z. B. dem Platz vor Tempel oder Palaſt, zurück, und 
wenn er gar noch bedenkt, daß Staat und Religion dieſe Idealität 
ſchufen, trugen und aus aller gemeinen Wirklichkeit rein erhoben, ſo 
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fragt er ſich wohl zuweilen verzweifelnd, wie er heute aus den Lau⸗ 
nen des Vergnügens, des Eklektizismus, bedrängt zudem von Oper 
und Kino, auch nur entfernt ähnlich feſte und heilige, wenige und 
eindeutige äußere Gegebenheiten erhalten ſoll; und doch ſchützen ſie 
allein das Drama vor dem Untergang in die dialogiſierte Epik. 

Die Tatſache des Bühnenraums! Man ſehe die Bühne leer, 
einen Augenblick, zwei, noch länger, eine Weile — wie wir ge⸗ 
ſpannt werden! Wenn wir die Antwort deuten, die in uns das be⸗ 
ſchwichtigt, was mit jedem Moment des Wartens vor der leeren 
Bühne ſtärker aus uns ſchreit, ſo iſt es das: dieſer leere Raum muß 
gefüllt werden! 

Das Drama iſt raumfüllende Gegenwart. Aus der ſpezifiſch dra⸗ 
matiſchen Aufgabe, den Raum der Bühne für Zuhörer und Zu⸗ 
ſchauer zu füllen, folgen als Mittel zu ihrer Löſung die Forderun⸗ 
gen nach Situationen im Handlungsverlauf, die die Lagerung der 
Kräfte im Spiel ſinnlich, plaſtiſch anſchaulich vor Augen darſtellen, 
ferner nach dramatiſcher, d. h. ineinandergeflochtener Rede, endlich 
nach raumfüllender Gebärde. 

Das Vermögen der Bühne, mehrere Menſchen einander gegen⸗ 
wärtig gegenüberzuſtellen, ihre Macht, Situationen darzuſtellen! 

Was bedeutet die Tatſache: der Zuſchauer überſieht mit einem 
Blick den Bühnenraum? 

Wer in Doſtojewskis „Idiot“ den erſten Tag, deſſen mächtige 
Schlußſzene im Salon der Naſtaßja Filippowna hinter ſich hat, 
dem drängt ſich ungeſtüm die Frage auf, und die Frage ſelbſt 
ſcheint ſchon die Antwort zu ſein: Was hätte da noch das Drama 
zu geben? Hier iſt alles und mehr! — In der Tat, das Drama 
muß ſich angeſichts ſolcher Wirkungen epiſcher Kunſt bis in den 
Grund hinab auf ſeine ſpezifiſchen Möglichkeiten, Ausdrucksmittel 
beſinnen. 

Man erinnere ſich kurz: Naſtaßja Filippowna feiert ihr Geburts⸗ 
tagsfeſt, alle Bekannten find geladen. Sie hat ihrem Verführer Tozkij 
und deſſen ſauberm Freund General Jepantſchin verſprochen, mit einer 
Witgift von 75000 Rubeln den Geldmenſchen Ganja Ardalionijtſch zu 
heiraten, d. h. heute abend will ſie entſcheiden, ob ſie Tozkij endlich 
aus ihrer Zange losgeben, die Pläne des Generals fördern, die Geld⸗ 
gier Ganjas befriedigen wolle. Aber heute find Fürſt Myſchkin und 

ogoſhin in dieſen fein berechneten Zirkel eingedrungen, alles ſteht in 
Frage. Die 5 des Tages iſt an einem dünnen und ſeltſamen 
2 aufgereiht: aus dem Zug, in dem der Fürſt und Nogoſhin 158 

etersburg zurückgefahren ſind, kommt man zu Jepantſchins, ahnt un 
ſieht zum Teil die Berechnungen im Kabinett des Generals, lernt im 
Salon ſeiner Frau die geniale ij die. aste des „Idioten“ kennen, 
der Dichter berichtet, wie Tozkij die Naſtaßja erzog und verführte, 
dann ſieht man Ganja zwiſchen Aglaja und Naſtaßja, ſieht ihn zu 
Hauſe zwiſchen Mutter, Schweſter und Vater, erlebt hier zum erſten⸗ 
mal direkt die elementare Natur Naſtaßjas, die übermenſchliche Wahr⸗ 
heits- und Liebeskraft des Fürſten, wenn ihm Ganja ins Geſicht ſchlägt, 
ee Liebe zu Naſtaßja, die bäueriſch grobe, einfache und doch gran⸗ 
ioſe Leidenſchaft Rogoſhins — jetzt, abends im Salon, wird Naſtaßja 
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ſich für Ganja entſcheiden, vor Tozkij und Jepantſchin, endlich! aber 
es kann ſein. daß Rogoſhin ſie um den Preis von 100000 Rubeln ent- 
führen darf, oder der Fürſt — nein doch —! So haben ſich ungeheure 
Spannungen angehäuft, ſie lagern im Salon Naſtaßjas, hier müſſen 
ſie ſich löſen, alle Hauptperſonen und eine genügende Menge von Sta⸗ 
tiſten, Reſonanz, find da: eine Situation, wahrhaft groß, dramatiſch 
wie nur irgendeine! Es geht um den Sturz in die Hölle oder die 
Heiligung der menſchlichen Seele. Die Situation: Naſtaßja, die einſt 
plötzlich entdeckt hat, daß die Wohltaten eines Tozkijs, die Erziehung, 
die fie in das Reich der irdiſchen Heiligtümer Kunſt und Willen führten, 
erbärmliche Lügen waren und nur dazu gedient hatten, ſie zur Dirne 
u machen, Naſtaßja, die Tozkij haßt, der vor ihm ekelt, die den be⸗ 
benden Jepantſchin lächelnd verachtet und den ſtärkeren Ganja haßt, 
aſtaßja, die in ihrer Erniedrigung, Selbſtqual jahrelang von dem 
reinen und mutigen Toren als ihrem Erretter geträumt hat, ſie, die 
daran verzweifelt, die von ihrer gewaltigen Liebeskraft 9 Rein- 
heit durch den heiligen Idioten wieder zu erringen und ſich daher mit 
ihrem elementaren Entweder oder⸗Charakter in Stolz und ſelbſtgewähl⸗ 
tes Dirnentum ſtürzen muß — da ſteht ſie — und ihr gegenüber im 
gleichen Raum die Menſchen ihres Schickſals: ihr gegenüber der heilige 
Fürſt⸗Idiot, der zu ihr jagt: „Naſtaßja Filippowna, ich ſagte Ihnen 
vorhin, daß ich Ihre Einwilligung als Ehre re werde. — Aber 
Sie ſind ja doch völlig unſchuldig. — Was will denn das ſagen, daß 
Rogoſhin zu Ihnen gekommen iſt und Gawrila Ardalioniytſch Sie be⸗ 
trügen wollte? Das, was Sie getan haben — dazu wären nur wenige 
fähig, das ſage ich Ihnen. Daß Sie aber mit Rogofhin fortfahren woll- 
ten, das wollten Sie ja nur im Augenblick eines krankhaften Anfalls — 
Sie ſind ſtolz, Naſtaßja Filippowna, vielleicht aber find Sie ſchon der⸗ 
maßen unglücklich, daß Sie ſich ſelbſt tatſächlich für ſchuldig halten 
ich werde Sie mein ganzes Leben lang hochachten, Naſtaßja Filip⸗ 
powna .... das jagt er, der ihre tiefſte Sehnſucht, die Sehnſucht nach 
Reinheit, erfüllen könnte — ihr gegenüber Rogofhin, der leidenſchaftliche 
Tatmenſch, trotz allem Bäueriſchen, trotz dem 100000-Rubelfauf, auch 
ein Ganzer, der ihren Stolz und ihre Selbſtzerſtörungswut reizt — ihr 
gegenüber Tozkij, der, ſeit ſie ungerufen in Petersburg erſchienen iſt, 
vor ihr zittert, ſie begehrt, ſie jetzt ſcheinbar weltmänniſch klug um 
75 000 Rubel abfinden, ſich bürgerliche Legalität erkaufen will und es 
noch einmal dulden muß, daß ſie ihn dunkel anblitzt, wie er ſeine ge⸗ 
meinſte Tat, natürlich nicht ihre Verführung, erzählt im Zwange eines 
geſellſchaftlichen Petit jeu — ihr gegenüber der Geldmenſch Ganja, 
„der Schuft“, der die eigene und des Weibes Seele über Haß und Ver⸗ 
achtung weg verkaufen will — ihr nn alle die andern, mehr Sta⸗ 
tiſten: der ſchlichte, erbärmliche Streber und Geldmacher, Konnexionen⸗ 
cherer General Jepantſchin, dann der Mann, der Geldleiher Ptizyn, 
er Narr Feryſchtſchenko, der Stutzer Heidesee ff, der alte Seher, Darja 
Alexejewna, die ſtumme Deutſche, die beiden treuen Mägde und dann 
die Rotte Rogoſhins mit Lebedeff an der Spitze — dieſe Situation! 
In ihr als Hauptereigniſſe: das Erzählen der gemeinſten Taten, die 
Faage an den Fürſten wegen der Verheiratung und die Ablehnung 
njas, Naſtaßjas Entſchluß, entweder mit Nogofhin zu gehen oder 
Wäſcherin zu werden, alſo ſo oder ſo aus dem Leben der Lüge, der 
Waitreſſe herauszutreten, dann RNogoſhins Werbung mit den 100 000 
Nubeln, die Wer ung des Fürſten mit feiner menſchenheilenden Kraft, 
die Feuerprobe Ganjas mit dem 100 000⸗Rubel⸗Paket in den Flammen, 
inan Naſtaßjas Fortſturz auf den Troiken Nogofhins in die Nacht 
inaus. des Fürſten Aufbruch ihr nach. 


Es kann nichts Dramatiſcheres geben, urteilt man rückblickend 
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auf das Erleben dieſer Szene. Aber die Beſinnung, wenn ſie die 
Wirklichkeit der Schauſpieler, der Bühne mit der epiſchen Erzähl⸗ 
weiſe vergleicht, ſieht, auch wenn fie manche der mächtigen Wir⸗ 
kungen, die allein Wirklichkeit und niemals Phantaſieerlebnis haben 
kann, unbeachtet läßt, doch immer noch dies und erkennt es als ein 
Weſentliches: im Epos müſſen lange Partien bloß deutender, be⸗ 
richtender Sätze hingenommen werden, die, weil ſie erſt nach und 
nach zuſammenfügen, die Unmittelbarkeit des Erlebens, den Fluß 
der Ereigniſſe unterbrachen, ſtörten. 3. B.: RNogoſhin mit feiner Notte 
tritt ein, lange Beſchreibung muß das Dramatiſche des Ereigniſſes 
epiſch brechen: „Rogoſhins Rotte beſtand faſt aus denſelben zwei⸗ 
felhaften Individuen, mit denen er ſchon bei Ganja eingedrungen 
war. Hinzugekommen waren noch zwei: ein heruntergekommener 
Alter, dee ſeinerzeit Redaktor geweſen war — gerausgeber irgend⸗ 
eines kleinen ſkandalöſen Lokalblattes, das ausſchließlich polemiſche 
Artikel brachte — und von dem man ſich erzählte, daß er ſeine ganze 
Habe und ſogar ein falſches Gebiß vertrunken habe; und dann noch 
irgendein verabſchiedeter Unterleutnant, der in jeder Beziehung, 
ſowohl dem Gewerbe, wie der Beſtimmung nach, ein Gegner und 
Konkurrent des Niejen mit den Fäuſten zu ſein ſchien und den kein 
einziger der Rogoſhinſchen Rotte kannte“ uſw. 3½ Seiten, bis es 
heißen kann: „— RNogoſhin — Kaum hatte er die Portieren zurück- 
geſchlagen und Naſtaßja Flippowna erblickt — —“ Die Beſinnung 
erkennt, wie die Epik, da ſie eine Vorſtellung nach der andern, einen 
dünnen, unaufhörlich fortlaufenden Faden geben muß, das auf⸗ 
faſſende Auge des Leſers immer nur auf eines, jetzt auf dieſe Per⸗ 
ſon, dann auf die andere richten kann und daher juſt dort, wo es 
zwiſchen zwei Gegnern, Menſchen dramatiſch würde, entweder müh⸗ 
ſam hin und her eilen muß, oder nur die Rede des einen geben kann, 
aus ihr das Leben des andern erraten laſſen muß, d. h. weit abge⸗ 
ſchwächter, faſt unſichtbar darzuſtellen vermag. 

Kurz, die Beſinnung erkennt, der Rhythmus des Erlebens wäre 
bei dramatiſcher Darſtellung ein anderer, weil die Akzente, welche 
die einzelnen Ereigniſſe in den Vordergrund rufen müßten, anders 
verteilt würden — wir hätten durch das Ineinanderſein von Sein 
und Werden ununterbrochene Folge, daher intenſiveren Zuſammen⸗ 
ſturz des Geſchehens, vor allem: das Gleichzeitige, das Beieinander 
und Gegenüber, das Weſentliche, das Dramatiſche von Situationen 
wie der vorliegenden, käme erſt zur wahren ſinnlichen Anſchauung 
und damit zum intenſiveren Erleben, wir hätten den wahrhaften 
Zuſammenblick der Spannungen, der Menſchen und ihres Gegen⸗ 
über — wir haben im Drama den Götterblick über das Geflecht der 
menſchlichen Beziehungen. Theoretiſch geſagt: Sein und Werden 
ineinander und mit einem Blick zu überſehen, zu durchſchauen, ſo 
daß wir ſelbſt die Muſik, die Lyrik, das ernſte Bedenken ſolcher 
Sichten empfinden und dichten können. — Man erwäge im Zuſam⸗ 
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menhang unſeres geſamten WMenſchenlebens, was dieſe wirkliche 
Schau, die uns das Drama ſchenkt, für uns iſt: wir ſehen auf der 
Straße, auf einem Platz eine Maſſe Menſchen, aber abgeſehen von 
Mienen, die etwas ahnen laſſen, iſt dies Durcheinander hinſichtlich 
unſerer tiefen Sehnſucht nach der geoffenbarten Seele ſtumm für 
uns. Eine ganz erſchreckende Tatſache, unſere Einſamkeit inmit«- 
ten der Menſchen! Und in der eigenen Familie der Blick über den 
Tiſch, wie viel Fremde, Mißverſtehen, Einſamkeit, wie viel auch 
da ſtumm, Spiel, nicht Seele! Und nun in der Dichtung mit der 
Schau des Meiſters die Offenbarung der Seele, die Erkenntnis der 
Fäden von Menſch zu Menſch! Im Epos iſt immer nur eines zu 
ſehen möglich; nur rückblickend in der Phantaſie, nach Maßgabe des 
Vermögens, dies Zuſammenſehen einer Situation einigermaßen er⸗ 
reicht; aber im Drama gibt's in voller Realität die Schau über und 
durch alle Menſchen einer Situation. Mit einem Blick alles 
Sprache, Offenbarung, mit einem Blick ſind die ſtummen Puppen 
Menſchen geworden. Erſt im Drama erleben wir voll das Sein an⸗ 
derer in einer Situation. Je mehr wir von einem Wenſchen wiſſen, 
je ſchwerer, weſenhafter wird er; vor Gott, vor ſeiner Allwiſſenheit 
wiegen wir alle gleich ſchwer. 
Die Tatſache, daß der Zuſchauer mit einem Blick den Bühnen⸗ 
raum überſieht, bedeutet ſomit, daß das Drama einen Götterblid 
zu ſchenken hat. | 

Der Zuſchauer ſieht mit einem Blick die Fäden zwiſchen den 
Handelnden in einer Situation, ſieht die Pfeiler eines Gewölbes 
und weiß, wenn einer ſtürzt, bricht alles zuſammen, iſt die Kata⸗ 
ſtrophe da. Was iſt da an gewaltigſter Erſchütterung, Lebensoffen⸗ 
barung die Schau auf eine Stille zwiſchen den Menſchen — zwiſchen 
den Menſchen, die ſich mit verhaltenen Gebärden, Welten von Ge⸗ 
fühlen gegenüberſtehen, in die Augen blicken, im nächſten Moment 
ſich das über Leben und Tod entſcheidende Wort zuſchleudern wer⸗ 
den. Keine andere Kunſt erreicht ſolche Wirkung. Hier iſt das Drama. 

Den großen Dramatikern aller Zeiten iſt natürlich dieſe Mög⸗ 
lichkeit der äußern Form auch von Einfluß auf die Kompoſition 
geworden. Sie erſtrebten bewußt ſolche Situationen, in denen ſich 
die Hauptperſonen zu entſcheidender Auseinanderſetzung gegenüber⸗ 
ſtehen, wo die Grundſituation des Kampfes, die Lagerung der Kräfte, 
das Netz der Beziehungen und Spannungen ſinnlich anſchaulich, 
plaſtiſch dargeſtellt wird. Man erinnere ſich an den einen Shake⸗ 
ſpeare, ſeine berühmteſten dramatiſchen Szenen; es ſind immer 
große Situationen, und aus jedem Drama iſt zum mindeſten die 
Schlußſzene als ſolche anzuführen. 

„Hamlet“: die Szene mit dem Schauſpiel im Schauſpiel. Die Be⸗ 
ziehungen, Spannungen ſind: von Hamlet zur Mutter, zum Oheim, zu 
Ophelia, zum Geiſt des Vaters, zum Schauſpiel, zum Freund Horatio, 


zum Hof, ſodann von der Königin zu Hamlet, zum König, zu Ophelia, 
zum Königspaar im Schauſpiel, zum gemordeten Gatten, zum ver⸗ 
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ſammelten Hof — desgleichen die Beziehungen, die vom König aus⸗ 
rahlen bis hinab zur einfachen ſchweigenden Ahnung und Neugier 
es letzten Höflings. Die Schlußſzene: wie ſind alle da und ſomit wie⸗ 
der das ungeheure Netz! Hamlet, und mit ihm der Geiſt des Vaters, 
das Jenſeits, der Freund Horatio, mit Fortinbras, dem Tatmenſchen, 
die ideelle Ergänzung Hamlets, dann Laertes, und mit ihm die Geiſter 
des Polonius und der Ophelia, König und Königin, der Hof, d. h. die 
Öffentlichkeit, die Welt. 

In „Macbeth“ die Bankettſzene: Macbeth, die Lady, Geiſt des Ban⸗ 
quo und mit ihm der Geiſt Duncans, die andern Geladenen, d. h. die 
bleibende, rächende, ausgleichende Welt. Die Schlußſzene! Ferner die 
Schlußſzene in „Othello“, „Romeo und Julia“ „Maß für Maß“ 
„König Lear“ uſw. Wie weiß das Schiller ſchon in der Schlußſzene der 
„Räuber“; wie iſt es höchſte Kunſt, wenn in der Mitte der Tragödie 
ſich Maria und Eliſabeth gegenüberſtehen; oder im „Wallenſtein“ Wal⸗ 
lenftein, Max, die Generäle, Oktavio Pikkolomini und Queſtenberg; 
die Schlußſzene, Schlußſituation im „Wallenſtein“! 

Und was iſt es, das Hebbels „Gyges und ſein Ning“ trotz aller 
tiefen Poeſie und Dichtung im hohen Sinne auf der Bühne merk⸗ 
würdig dünn erſcheinen läßt? Es ſtehen ſich immer nur zwei ge⸗ 
genüber, nie ſind die drei Hauptperſonen in einer großen Situation 
zuſammen zu ſehen. Nicht einmal in der Schlußſzene etwas von 
Kandaules da! Shakeſpeare dagegen läßt noch die Särge der Ge⸗ 
fallenen hereintragen, z. B. Gonerils und Regans in „Lear“! 

Fortrollende Gegenwart und Situation auf der Bühne — da 
haben wir ſchon die Elemente, welche das Weſen des Dramatiſchen 
ausmachen; ſchon hier können wir den Begriff „dramatiſch“ defi⸗ 
nieren. Man hat bis jetzt einſeitig auf den Ablauf der Motiven⸗ 
reihe, die Kauſalitätskette geſchaut, man hat eine ſpannende Hand⸗ 
lung verlangt, ſie als das Dramatiſche bezeichnet. Es ſei dem⸗ 
gegenũber nochmals geſagt: einzig der Roman kann eine durch Ver⸗ 
wicklung und Weite ſpannende Handlung geben, weil er die Freiheit 
des Orts⸗ und Zeitenwechſels hat, eine faſt unbegrenzte Zahl von 
Perſonen vorführen darf, kurz: weil die Faßlichkeit im Epiſchen 
etwas anderes iſt als im Drama. Das wahrhaft Dramatiſche heißt: 
in der erhaben unerſchütterlich vorwärtsfließenden Zeit, Gegen⸗ 
wart, ſtürzt eine Handlung mit wenigen Zügen in eine große Situa⸗ 
tion zuſammen, in deren geſpannter Atmoſphäre ein Wort die lö⸗ 
ſende Kataſtrophe entfeſſelt. Soll nur ein Wort gegeben werden, 
ſo iſt es: Zuſammenſturz — und muß eine Veranſchaulichung ge⸗ 
geben fein, fo höre man Herder über Shakeſpeares Tragödien⸗ 
ſchlüſſe: „Wie mühevoll, ehe die Triebfedern in Gang kommen! je 
mehr aber, wie laufen die Szenen! wie kürzer die Reden und geflü⸗ 
gelter die Seelen, die Leidenſchaft, die Handlung! und wie mächtig 
ſodann dieſes Laufen, das Hinſtreuen gewiſſer Worte, da niemand 
mehr Zeit hat. Endlich zuletzt, wenn er den Leſer ganz getäuſcht 
und im Abgrunde ſeiner Welt und Leidenſchaft verloren ſieht, wie 
wird er kühn, was läßt er aufeinander folgen! Lear ſtirbt nach Cor⸗ 
delia und Kent nach Lear! es iſt gleichſam Ende ſeiner Welt, jüng⸗ 
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ſter Tag da, da alles aufeinanderrollt und hinſtürzt, der Himmel 
eingewickelt und die Berge fallen; das Maß der Zeit iſt hinweg. —“ 

Fortrollende Gegenwart, zeitliche Erſtreckung, Folge, Handlung, 
Werden und: Situation, Gegenüber, Charakter, Sein — es liegt in 
der Natur der Sache, daß ſich dieſe zwei in verſchiedenem Grade mi⸗ 
ſchen können, daß die Zeiten und die Dichter bald mehr das Fort⸗ 
rollende, die eigentliche Handlung betonen, bald mehr nur die 
Situation hinſtellen und lyriſch ausſchöpfen. 

Shakeſpeares Art iſt von Otto Ludwig trefflich beſchrieben wor⸗ 
den: „Entwicklung der Situation.“ | 


„— Shakeſpeare vermeidet durchaus den Anſchein des Skelettartigen, 
Geradlinigen, Preſſierten. Der Aſt zweigt ſich ab. Austiefung der 
Situation. Hier ein Beiſpiel: Hamlet tritt vom Geiſte geführt an einer 
einſameren Stelle der Terraſſe wieder auf. Er fragt: „Wo führſt du 
mich hin? Red’; ich geh' nicht weiter. Der Geiſt fängt nicht gleich an 
au erzählen. Er ſagt erſt: ‚Hör’ an!“ Hamlet entgegnet: ‚Ich will's!“ 

nd noch beginnt der Geiſt nicht; er bereitet den Eindruck ſeiner Rede 
noch vor durch: ‚Schon naht * meine Stunde, wo ich den ſchwefligen, 
qualvollen Flammen mich übergeben muß.“ Hamlet jagt: „Ach, armer 
Geiſt!' Der Geiſt beginnt immer noch nicht, Hamlet dringt auch nicht 
auf die Erzählung. Er ſagt: ‚Beklag' mich nicht, doch leih' ein ernſt 
Gehör’ dem. was ich kund tun will.‘ Hamlet entgegnet wiederum bloß 
füllend: „‚Sprich, mir iſt's Pflicht zu hören.“ Der Geiſt greift vor: 
„Zu rächen auch, ſobald du hören wirft.‘ Nun fragt Hamlet: ‚Was?‘ 
— Nun noch immer nicht erzählt der Geiſt, er ſagt erſt, wer er it, was 
bloß verſtändig betrachtet unnötig wäre. Noch immer bereitet er die 
Stimmung vor, indem er ſeinen Zuſtand im Fegefeuer wirkſamer da⸗ 
durch beſchreibt, daß er ſagt, welchen Eindruck die Beſchreibung, die er 
nicht machen dürfe, auf Hamlet wirken würde. Zugleich gibt ihm dies 
Gelegenheit zu wunderbar poetiſchem Ausdruck. Nach einer langen 
Periode macht fein: Horch! horch, o horch! einen wunderbar ſtim⸗ 
mungsreichen Eindruck. Es ſind zugleich Seufzer. Was muß das nur 
ſein, was er zu erzählen hat? Eine balladenmäßig volkstümlich grauſen⸗ 
haft ſüße Spannung iſt angelegt. Aber noch immer kommt die Erzäh⸗ 
lung nicht. Es iſt, als wollte der Geiſt ſeine Erzählung ſelbſt noch hin⸗ 
ausſchieben; dadurch wird die Erwartung noch geſpannter. Nun kommt 
aber erſt noch einmal: „Wenn du deinen teuren Vater je liebteſt.“ — 
Hamlet ſchaltet ein; man ſieht feinen geſpannten Zuſtand darin: „O Him⸗ 
mel! — Wie kann der Geiſt fo fragen? und jetzt? wie kann Hamlet 
jent austönen, wie er den Vater liebt, da tiefites, ungeheuerſtes Mit⸗ 
leid dieſe Liebe noch entflammt und der Drang, ihn zu rächen. Er ſoll 
den Vater rächen, aber noch iſt nicht geſagt, an wem. Erſt ſagt der Geiſt 
noch wofür. äch' ſeinen ſchnöden, unverſchämten Mord.“ Hamlet fährt 
auf: ‚Mord?‘ Nun wird erſt der Mord noch allgemein beſchrieben: 
„Ja, ſchnöder Word, wie er aufs beſte iſt, doch dieſer unerhört und un⸗ 
natürlich.“ Hamlet: ‚Eil’ ihn zu melden, daß ich auf Schwingen, raſch 
wie Andache und der Liebenden Gedanken, zur Rache ſtürmen mag.‘ 
Zu bemerken, wie hier das: „Durch wen? daß ich ihn töte! plaſtiſch 
gemacht iſt. Der heftige Drang iſt hier nicht durch heftig ausgeſtoßene, 
raſche Worte ausgedrückt. Die Nafchheit iſt beſchrieben: Er ſagt: er will 
raſch ſein, aber er ſagt es nicht raſch. Spricht der Schauſpieler die Rede 
raſch, ſo macht ſie einen größern Eindruck, als wenn ſie kurz wäre, alſo 
unmittelbar die Nafchheit ausdrückte. Nun noch immer jagt der Geiſt 
nicht, an wem er gerächt fein will. Er ſagt: „Du ſcheinſt mir willig. 
Auch wärſt du träger‘ uſw. — Dadurch wird die Idee von Hamlets Cha- 
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rakter und von dem ganzen Stücke voraus ausgeſprochen. Denn Hamlet 
zeigt ſich dann in der Rache wirklich fo träge. Noch einmal dann: „Nun 
Dann höre.“ Nun ſagt er, wie es von feinem plötzlichen Tode heiße, und 
aß ſo das Ohr des Reiches getäuſcht werde, und nun endlich kommt, an 
wem er Rache haben will. Wenn etwas. fo erinnert das an Beethovens 
Modulation. Aber es kommt erſt ein Trugſchluß; der Geiſt nennt noch 
immer nicht ohne weiteres den Namen, er ſagt: „Wiſſe, die Schlang', die 
deines Vaters Leben ſtach, trägt ſeine Krone jetzt. Und Hamlet ſpricht 
erſt aus. daß er es geahnt: „O mein prophetiſches Gemüt!“ Und fragt. 
endlich den Namen nennend, doch noch: ‚Mein Oheim?‘ „Ja“, jagt nun 
endlich der Geiſt, und nun erſt beginnt die Erzählung. Dieſes durch Rück⸗ 
halten des Wortes die Spannung zu ſteigern, iſt ein Hauptkunſtgriff 
Shakeſpeares. Nach dieſer Vorbereitung macht nun erſt das Wort den 
Eindruck, den es machen kann. Zugleich wird das bloße, dünne Aufzäh⸗ 
len vermieden, und der Eindruck zugleich ein künſtleriſcher. Der Geiſt 
könnte es gleich ſagen, Hamlet weiß es eigentlich ſchon durch die bloße 
Erſcheinung und ee zur Rache. Aber das Zögern beider, das 
das Schreckliche hinhalten will, bringt ſympathetiſch im Zuhörer dieſelbe 
Stimmung. dieſelbe Angſt vor dem Ausſprechen des Wortes hervor, das 
er gleich im Anfang des Stückes erriet. Wunderbar iſt die Mannigfal⸗ 
tigkeit Shakeſpeares in dieſen Vorbereitungen, ſo daß man faſt jede ein⸗ 
are Szene erſt anatomieren muß, um zu finden, 985 ſie faſt alle ſo ge⸗ 
aut ſind. — So wird die Stimmung der einzelnen Szenen fixiert, und 
der Eindruck jeder vollſtändig ausgebeutet und dem Hörer ins Herz und 
Gedächtnis gegraben; was bei dem Reichtum ſeiner Stücke notwendig iſt, 
wo ſonſt immer ein Eindruck den andern verlöſchen würde. Und ſo iſt 
auch in den affektvollſten Szenen ein reicher Gehalt möglich. Ein 
Shakeſpeariſches Stück iſt eine fortwährende Vorbereitung auf die Kata⸗ 
ſtrophe, und ſo hat jede einzelne Szene ihre eigene kleine Kataſtrophe, 
zu der der übrige Dialog Vorbereitung iſt. — So iſt der darauffol⸗ 
gende Monolog Hamlets: „O Herr des Himmels! Erde! was noch ſonſt? 
nenn' ich die Hölle mit?“ nur eine auseinandergelegte N ein 
e Naturlaut. Eine Selbſtreizung des Affekts, der ſich in 
leinem Gelde gern ausgibt, ſich detaillierend austobt, nicht von feinem 
Gegenſtande loskommt. am et, ein Menſch von äußerſt reizbarem Ge⸗ 
fühls⸗, aber ebenſo ſchlaffem Begehrungsvermögen. — Es liegt auf der 
Hand, daß, um ſolche Wendungen dem Geſpräche zu geben und dadurch 
Gehalt und ſinnliche Bewegung in der Behandlung zu vereinen, man 
durch den Stoff nicht geniert ſein darf. Der weſentliche Inhalt einer 
ſolchen Szene muß jederzeit ein kleiner ſein, ein leicht überſichtlicher. 
Das Maß muß jedes Stück ſich ſogleich ſelber vorſchreiben, nach dem die 
auffaſſende Phantaſie des Hörers ſeine Einzelheiten meſſen ſoll. Das 
an Handlung reichere Stück wird ein größeres Maß, größere Verkür⸗ 
zung verlangen, wird einen en Auszug des Lebens vorſtellen 
als ein ärmeres. Man wird die Handlung äußerſt ſimplifizieren müſſen, 
um Platz für das Detail des Dialoges zu erhalten. Im ‚Lear' iſt des⸗ 
Ib die eigentliche Handlung auf ihre Hauptzüge reduziert, dadurch 
iſt Raum gewonnen worden für ganze Szenen, die faſt nur Detail 
ſind, und in dieſen iſt der Gehalt. Im Detail leben ſich die Charaktere 
aus und die Situation. Die eigentlichen Handlungsſchritte ſind die 
Nude, durch die der Guckkaſtenmann Poet ein Bild verſchwinden und 
ein anderes erſcheinen läßt. Das Detail iſt dann die Betrachtung des 
neuen Bildes. Ohne ſolches Detail würde ein Stück einem Guckkaſten 
leichen, deſſen Bilder ſich unaufhörlich bewegend ablöſten, der Zu⸗ 
be würde keines ordentlich beſchauen können und zuletzt nicht wiſ⸗ 
53 er er geſehen und gehört. Eindrücke und kein Eindruck.“ (E. IV. 
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Ahnlich ſpricht Ludwig unter dem Titel „Okonomie des Dramas 
tikers“, z. B. „Zu aller Illuſion gehört eine gewiſſe Breite, erſt 
wenn man ſich in eine Situation hineingelebt, begreift man, wozu 
ſie führen kann uſw.“ (E. IV. 66.) Man erinnere ſich auch an ſeine 
Hauptregeln der Kompoſition, ſodann des Bildes: „Die Handlung 
ſind Knochen und Gelenke, das Leiden, der Seelenzuſtand, das 
Fleiſch“ (E. IV. 82) oder an die Ausführungen, „Handlungsſzenen 
als Zuſtandsbilder“. Darum will Ludwig für die dramatiſchen 
Stoffe folgendes beſtimmen: 

„Man iſt geneigt, Stoffe mit ſtark vorwärts treibenden Leidenſchaften 
und viel äußerer Bewegung als die für die Tragödie günſtigſten an⸗ 
zuſehen, namentlich aber für die, deren Bearbeitung die wenigſte Schwie⸗ 
rigkeit habe. Dieſe Meinung iſt eine falſche. Der Stoff iſt unter an⸗ 
dern der glücklichſte für die Bearbeitung, der am meiſten Stetigkeit hat, 
der immer dieſelbe kleine Anzahl von Perſonen im engſten Raume 
zuſammenhält und mit ruhiger Bewegung feinem Abſchluſſe entgegen- 
geht. So ‚Hamlet‘ ‚Othello‘, der Anfang des „Julius Cäſar' ufw. In 
Szenen ohne eigentliche Tathandlung, wozu ich auch Entſchlüſſe, Pläne 
uſw. zähle, in welchen die Stimmung von einer Tathandlungsſzene 
wie in figurierten Orgelpunkten ausklingt, oder in denjenigen, in wel⸗ 
chen die Gegenharmonie als Zwiſchenſatz einem erwarteten Themaein⸗ 
tritt unmerklich entgegenarbeitet, findet das polyphone Ausleben meh⸗ 
rerer kontraſtierender Stimmen nebeneinander, worin die Poeſie am 
meiſten Spielraum hat, am bequemſten Platz. Dahin ſind zu rechnen 
3. B. die Learſzenen während des Gewitters, die im ‚Othello‘, wo Desde⸗ 
mona ſich an Jago wendet uſw. Je ſtärker die Kauſalität vorſchreitet, 
deſto weniger iſt Raum für die Poeſie; entweder ſie kann ſich nicht ent⸗ 
wickeln, oder es iſt für den Zuſchauer nicht die Stimmung möglich, er 
hat nicht die Freiheit, fie auf ſich wirken zu laſſen. Die günſtigſte Hand⸗ 
lung, Tathandlung, iſt ein einfacher Stoff, in dem eine nicht zu große 
Anzahl durch Gemütsart, Intentionen uſw. ſcharf kontraſtierter Per- 
ſonen von Anfang bis zum Ende auf einen möglichſt engen Raum zu⸗ 
ſammengedrängt find —“ (E. IV. 61.) 

Und ſo iſt denn auch hier die Monographie am Platz, welche zu 
verſtehen ſucht, wie die Wiſchung von fortrollender Gegenwart, 
Handlung mit der Ruhe der Situation innerhalb eines Stiles or- 
ganiſch iſt; in der griechiſchen Tragödie mehr Situation, in der 
modernen einen Zuwachs an Handlung, in der Oper wieder mehr 
Situation. 

Da wir durch Ludwig ein Detail erkannt haben, ſo möge uns 
Herder die Anſchauung vom Ganzen, ſeiner Entſtehung geben; wir 
verſtehen dann mit ihm, warum Shakeſpeare mehr Handlung brin- 
gen mußte. 

„Shakeſpeare fand keinen Chor vor ſich; aber wohl Staats- und 
Warionettenſpiele — wohl! er bildete alſo aus dieſen Staats⸗ und 
Warionettenſpielen, dem ſo ſchlechten Leim! das herrliche Geſchöpf, 
das da vor uns ſteht und lebt! Er fand keinen ſo einfachen Volks⸗ und 
Vaterlandscharakter, ſondern ein Vielfaches von Ständen, Lebensarten, 
Geſinnungen, Völkern und Spracharten — der Gram um das Vorige 
wäre vergebens geweſen; er dichtete alſo Stände und Menſchen, Völker 
und Spracharten, König und Narren, Narren und König zu dem 
herrlichen Ganzen! Er fand keinen ſo einfachen Geiſt der Geſchichte, 


— — — — — S 


* , 


A. Außere Form 125 


der Fabel, der Handlung: er nahm Geſchichte, wie er ſie fand und 
ſetzte mit Schöpfergeiſt das verſchiedenartigſte Zeug zu einem Wunder⸗ 
ganzen zuſammen, was wir, wenn nicht Handlung im griechiſchen Ver⸗ 
ſtande, ſo Aktion im Sinne der mittlern, oder in der Sprache der 
neuern Zeiten Begebenheit (&vönement), großes Ereignis nennen wol⸗ 
len — — denn ich bin Shakeſpeare näher als dem Griechen (Sopho⸗ 
kles). Wenn bei dieſem das Eine einer Handlung herrſcht, ſo arbeitet 
jener auf das Ganze eines Ereigniſſes, einer Begebenheit. Wenn bei 
jenem ein Ton der Charaktere herrſchet, ſo bei dieſem alle Charaktere, 
Stände und Lebensarten, I viel nur fähig und nötig find, den Haupt⸗ 
klang ſeines Konzerts zu bilden. Wenn in jenem eine ſingende feine 
Sprache, wie in einem höhern Ather tönet, ſo ſpricht dieſer die Sprache 
aller Alter, Menſchen und Menſchenarten, iſt Dolmetſcher der Natur 
in all' ihren Zungen — und auf ſo verſchiedenen Wegen beide Vertraute 
einer Gottheit? — Und wenn jener Griechen vorſtellt und lehrt und 
rührt und bildet, fo lehrt, rührt und bildet Shakeſpeare nordiſche Men⸗ 
ga! Wir iſt, wenn ich ihn leſe, Theater, Akte, Kuliſſe verſchwun⸗ 

en! Lauter einzelne im Sturm der Zeiten wehende Blätter aus dem 
Buch der W der Vorſehung, der Welt! — einzelne Ge⸗ 
präge der Völker, Stände, Seelen! die alle die verſchiedenartigſten und 
abget rennteſt handelnden Maſchinen, alle — was wir in der Hand des 
Weltſchöpfers ſind — unwiſſende. blinde Werkzeuge zum Ganzen eines 
theatraliſchen Bildes. einer Größe habenden Begebenheit, die nur der 
Dichter überſchaut! Wer kann ſich einen größern Dichter der nordiſchen 
Menſchheit und in dem Zeitalter! denken?“ (S. 5.) 

Das Drama zeit⸗ und raumfüllende Gegenwart. Die Viſion des 
Dramatikers ſchaut im Kampf verflochtene Menſchen. Die Bühne 
prägt dieſen Kampf in anſchaulichen Situationen plaſtiſch aus — die 
Menſchen des Dramas ſtehen einander gegenüber — das alles ſchafft 
den Charakter der dramatiſchen Rede: ſie muß immer raum⸗ und 
zeitfüllender Dialog ſein, kann nie Monolog werden. Sie muß un⸗ 
ter dem Titel „Raum im Drama“ beſchrieben werden, weil ſie 
Dialog iſt, raumfüllend, Situation, und erſt ſekundär hieraus ihr 
Zeitliches, ihre Fortbewegung, ihr Anteil an der Handlung ent⸗ 
ſpringt. Der Monolog kann einen zeitlichen Ablauf füllen, nie⸗ 
mals aber Raum. 

Gott hört alle Menſchen, durchſchaut ſie alle, verſteht ſie alle, er 
ſtellt ſich ſelbſt in allen dar. Auch vom dramatiſchen Dichter müſſen 
wir ſagen: er ſtellt ſich ſelber dar, es iſt eine Einheit, die er mit 
einer Mehrzahl ausdrückt, es ringt ein Geſpräch in ſeiner Bruſt 
und er entfaltet es auf der Bühne in die Einzelſtimmen, die wieder 
zuſammen das eine find hier wie in der Bruſt: das ringende Ge⸗ 
ſpräch. Vier Menſchen im Drama wie die vier Stimmen im Quar⸗ 
tett: jede ein Inſtrument, ſinnlos allein, zuſammen erſt die Me⸗ 
lodie bauend, dieſe mehr als das Einzelne und die Summe, ein 
Eigenes — Glieder und Organismus. Verlangt zur epiſchen Rede 
machen: zur Rede eines Einſamen, zum Monolog machen, ſo heißt 
zur dramatiſchen Rede wandeln: die einzelne Stimme zum bloßen 
Glied eines Ganzen, einer mehrfältigen, ringenden Einheit machen. 
Im rein dramatiſchen Geſpräch ſtellt der Dichter nur die Beziehun⸗ 
gen zwiſchen den Menſchen dar, die Worte, die ſeine Perſonen an 
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ihre Gegner richten. Dieſe Worte ſind zweifach bedingt, einmal 
durch die Rückſicht auf den Gegner und ſodann durch das eigene 
Erleben, ſie find immer ein Kompromiß, eine Rejultante, daher 
doppeltönig, zweideutig; es iſt die MWeiſterſchaft der dramatiſchen 
Rede, wenn der Zuhörer vor der Bühne mehr hört als der Gegner 
auf der Bühne. Die dramatiſche Rede iſt die ſituationgeborene, 
ſituationtreibende. 

Für die folgenden Ausführungen, meiſt nach Ludwig und Bab 
gegeben, iſt es notwendig, ſich vorher noch einmal klar geworden 
zu ſein, was es bedeutet: die dramatiſche Rede raumfüllend. Hier 
iſt es wieder ganz beſonders augenfällig, wie die äußere Form die 
innere beſtimmt, in dieſem Falle: wie nur eine gewiſſe ſpezifiſche 
Schwere des Intereſſes und ſodann deſſen Geſtaltung als gewichtige 
Rede und Gegenrede den realen Bühnenraum zu füllen vermag. 
Wan vergegenwärtige ſich im Epos von „Triſtan und Iſolde“ die 
Szene, da die Geliebte ihre Unſchuld im unverſehrten Tragen des 
glühenden Eiſens erweiſen ſoll. Die Situation: Andacht und Ge⸗ 
bet im Dom — der Menſch vor Gott — das Volk, der Hof, alle 
Freunde und Feinde herbeigeſtrömt zu dieſem Gerichtstag über der 
Königin, des Königs, des Landes Ehre — Iſolde allein Himmel und 
Erde gegenüber im tiefen Gefühl ihres Rechtes auf die Liebe zu 
Triſtan, ihrer den Verhältniſſen gemäß gerecht erfüllten Pflichten 
gegen den König, vor dieſem Mann und König, vor ihren Fein⸗ 
den, die bald zu jauchzen hoffen, denn ſie ſahen viel, vor ihren 
Freunden, die ſie furchtbar enttäuſchen oder beglücken wird — im 
Hintergrunde der geliebte Wallfahrer mit der ſtummen Frage, der 
unendlichen: was tut Iſolde, was tut Gott? — welch ſpannende 
Situation, wenn ſie kühn ihren Eid zu Gott und allen Heiligen 
ſchwört, das Eiſen ergreift, unverſehrt bleibt, ſiegt! Spannend auch, 
weil wir Hörer das Spiel durchſchauen. Ich ſage aber ſpannend, 
nicht dramatiſch! Denn dieſe Szene, epiſch wundervoll, iſt drama⸗ 
tiſch unmöglich, ſie wäre auf der Bühne eine gähnende Leere und 
zudem widerwärtig. Man verdeutliche ſich ganz genau das Zeit⸗ 
raubende und Leere im Aufmarſch des Volkes, der Ritterſchaft, des 
Hofes, des Königs — um der kleinen Täuſchung willen — nämlich 
ſo auf die Bühne getragen, wie Gottfried von Straßburg erzählt, 
mit nur jenen direkten Reden. Man höre den Schluß: 

„Frouwe“, ſprach der künic do, 
„es dunket mich genuoc hier an, 
alſe ich mich's verſinnen kan. 

nu nemet daz ifen üf die hant; 
und alſe ir uns habt vor genant, 
als helfe tu got ze dirre not!“ 
„amen!“ ſprach din ſchoene Iſöt. 


in gotes namen greif ſi 'z an 
und truog ez, daz ſi niht verbran. 


Im Epos vermag die Liſt die Szene, dieſen Aufwand zu tragen, 
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weil alles nur in der Phantaſie ſpielt, in wenige Verſe zuſammen⸗ 
gedrängt iſt. Auf der Bühne, dramatiſch, müßte das Intereſſe ganz 
anders gelagert werden: es müßte etwa in heftigen Reden und Ge⸗ 
genreden von Freund und Feind zuerſt um die Zuläſſigkeit der 
Feuerprobe geſtritten werden, Iſolde noch ſchweigend. Nach dem 
ſchwer errungenen Sieg der Feinde, gewonnen durch einen kleinen, 
impulſiven Schritt Iſoldens — ſie hat mit einem Blick auf den zwei⸗ 
felnden König zuletzt ſelbſt die Probe verlangt — jetzt erſt die Königin 
in den Vordergrund, die zweite Stufe des Kampfes: das Ringen 
um den Eid in Gegenwart des glühenden Eiſens, vor dem die 
zarte Frau körperlich und ſeeliſch ſchaudert. Sie zögert, der Hohn 
der Feinde treibt ſie weiter, zuletzt bricht, weil ſie auf dem uner⸗ 
ſchütterlichen Grunde ihrer gewaltigen Liebe lebt, Mut und Ver⸗ 
trauen zu einem Gott durch, ſie wagt's, ſie will's. Dies herrliche 
Wachſen, Offenbaren der Liebe, dieſe innere Feuerprobe, dargeſtellt 
in Reden und Gegenreden, ſie würde allſeitig blendend hell charak⸗ 
teriſieren und tiefe Poeſie ſchenken, ſie wäre dramatiſch, ſo dra⸗ 
matiſch, daß die ſinnliche Gebärde, das Tragen, hinter die Bühne 
verlegt werden müßte, um den Sieg der Seele nicht läppiſch auch 
noch „wirklich“ erweiſen zu wollen — ſolche Liebe kann nur ſiegen. 
Rede und Gegenrede — raumfüllende! Natürlich bleibt im Grunde 
das Intereſſe das gleiche: die Feuerprobe, aber die Darſtellung iſt 
eine andere: dem Epos genügt, ja, iſt eben wichtig die Gebärde, 
dem Drama kann ſie nur Anlaß, ſituationſchaffend für Rede und 
Gegenrede ſein. 

Rede und Gegenrede, Kampfrede, „Duell“, die dramatiſche Si⸗ 
tuation, „das Spiel mehrerer Wellen widereinander“: ſicher, der 
Dualismus iſt die Wurzel und die Urgeſtalt des Dramatiſchen, 
und ſo wäre in deſſen Beſchreibung von der Zweiheit als ſeiner Ge⸗ 
ſtalt auszugehen, wie das Julius Bab in ſeiner „Kritik der Bühne“ 
getan hat. Aber hier, wo die äußere Form der beſtimmten Dich⸗ 
tungsgattung Drama gezeigt werden ſoll, alſo eine beſondere Dar- 
ſtellung des umfaſſenden Begriffes „dramatiſch“, müſſen doch die 
zeitlichen Verhältniſſe als die beſtimmenderen zuerſt erörtert wer⸗ 
den. Sie ſind die beſtimmenderen deshalb, weil Rede und Gegen⸗ 
rede, in der ſpeziellen dramatiſchen Form als Kampfrede, nie lange 
dauern kann, ſie drängt nach einer Spitze, einem Entweder -oder, 
nach einer löſenden Gebärde, Tat — das graphiſche Bild der drama⸗ 
tiſchen Handlung iſt der Keil. Wie bald die Spitze, Schneide, die 
endende Tat erreicht werden ſoll, das hängt von der Konvention der 
Aufführungszeit ab. Wie wären unſere Dramen ganz anders, epi⸗ 
ſcher, was alles würden ſie darzuſtellen verſuchen, wenn ihnen 8 bis 
10 Stunden Aufführungszeit gegeben wäre! (Wie in China.) Das 
Tempo von Sieb und Parade im dramatiſchen Geſpräch, im Drama, 
wird alſo von der Aufführungszeit beſtimmt. Sie muß daher in 
einer Beſchreibung der äußern Form des Dramas als erſter Fak⸗ 
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tor behandelt werden, und die Rede als Gegenüber, Situation, als 
in den räumlichen Verhältniſſen zu begreifende, an zweiter Stelle, 
wiewohl die organiſche Gliederung dieſe iſt: Wurzel im Innerſten, 
in der MWenſchenbruſt, iſt die Zweiheit, die Kampfrede, und hinzu 
tritt von außen, von der bürgerlichen Realität her, das Zeitliche, die 
Aufführungszeit als zweite formende Macht. 


Im echten Drama iſt die Zweiheit, der Gegenſatz durchgängig, 
vom Knochenbau bis in die feinſten Nerven, und ſo kann Ludwig 


den „Kontraſt“ durch den ganzen Bau des Shakeſpearedramas 
ſehen: 

„Alles Dramatiſchwirkende ruht auf dem Kontraſte, der z. B. im 
Jago und Othello wie Thema und Gegenſatz in einer Bachſchen Fuge 
durch das Stück nebeneinander geht, Shakeſpeares ganze Kunſt iſt auf 
dem Kontraſte baſiert. So die kontraſtierenden Doppelhandlungen, 
worin mehrere Charaktere in bezug auf das Praktiſche, Ethiſche kon⸗ 
traſtiert find, wie er auch außerdem die Figuren gern wenigſtens äußer⸗ 
lich kontraſtiert, die am meiſten zugleich auf der Bühne ſind; wie er 
den Kontraſt ins Innerſte der Charaktere gelegt hat und wiederum gern 
äußerlich kontraſtierende Motive in der Diktion zuſammenbringt, 3. B. 
Lächeln in Tränen, Witz des Argers und der Verzweiflung und des 
Wahnſinns Humor, Zeichnung auf einem Grunde von anderer Farbe, 
Dunkel auf Hell und umgekehrt; die Abergänge aus Freude in Schmerz 
und umgekehrt gehen ebenfalls durch dieſen Kontraſt hindurch. Die 
Albernen haben Weisheit, die Böſewichter Moral im Munde, ferner 
geheuchelte Ruhe bei innerem Aufruhr, die Angſt, die ſich ſelbſt weg⸗ 
zuſcherzen ſtrebt; die große Meinung, die ſeine Toren von ihrer Klug⸗ 
heit haben, die Selbſtzufriedenheit der geiſtig und leiblich Armen, die 
Melancholie der geiſtig und leiblich Reichen (Antonio). Aberhaupt die 
Einmiſchung des Komiſchen ins Tragiſche, Zerſtreutheit, Vertiefung. 
Wo es nur geht, wird auch die Denkart kontraſtiert, im Cäſar' über 
Selbſtmord, im „Othello“ über Untreue (Desdemona und Emilie) uſw. 
Selbſt in der äußern Form des Dialogs; wenn der eine überfließt, iſt 
der andere lakoniſch. Alle Verſtellung ruht auf dem Kontraſte. Allen 
ſchauſpieleriſchen wie tragiſchen Effekten liegt der Kontraſt zugrunde. — 
— Daher bei Shakeſpeare die Charaktere die anziehendſten, in welchen 
die meiſten Kontraſte. — — Wenn man wiſſen will, was die Dichtun⸗ 
gen naiver Zeiten ſo ſinnlich⸗kräftig macht, ſo prüfe man ſie darauf, 
ob nicht die ſcharfen Kontraſte überall die Wirkung tun; nicht der un⸗ 
wirkendſte iſt der Kontraſt zwiſchen der Kühle des Dichters und dem 
Heißen, was er ſchildert. Man wird bald finden, daß die ſchädliche 
. Reflexion auf den dichteriſchen Geiſt hauptſächlich darin 
beſteht, daß ſie die Kontraſte unterminiert und aufhebt oder wenigſtens 
ſchwächt.“ (E. IV. 61—63.) 

Dieſen Kontraſt entdeckt er als das eigentlich „Schauſpieleriſche in 
Shakeſpeares Dramen“: „Die meiſten ſeiner 5 ars ſpielen doppelte 
Rollen, fie ſind andere mit ihrer umgebung und andere mit ſich allein. 
Macbeth, ſo wie er allein mit ſich, in ſeinem Gewiſſenskampfe, mit den 
andern ein anderer. Und wenn er den Geiſt Banquos erblickt, fällt der 
bisher ſo geſchickte Schauſpieler Macbeth aus feiner Rolle und verrät 
ſic ſelbſt. Die Gewalt, die er ſich antun muß. mit ſolchem innern Zu⸗ 
tande ſolche äußere Rolle zu ſpielen, wird wiederum zum Triumphe 
des Schauſpielers. Im ‚Hamlet‘ iſt nicht allein der Held, find auch der 
König, Polonius, Laertes Doppelrollen, ſelbſt Ophelia, wiewohl dieſe 
nicht beider Rollen eingeſtändig. Jago im ‚Othello‘ eine durchgeführte 
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Doppelrolle. Edmund desgleichen, erſt gegen Vater und Bruder, dann 
gegen die Schweſtern. — Doppelrollen ſind alle bedeutenden Geſtalten 
Shakeſpeares, Charaktere, die ſich entweder wirklich umwandeln oder 
ſich nur verſtellen.“ (E. IV. 79.) 

Die dramatiſche Rede. Es iſt an ihr ſehr wohl das mehr Räum- 
liche, Seiende, d. h. das Bleibende, Situationshafte zu ſcheiden und 
geſondert zu betrachten gegenüber dem mehr Zeitlichen, Werdenden, 
d. h. Forttreibenden, Handlungshaften. Die trefflichen Ausführun- 
gen Ludwigs und Babs, die jedesmal das Ganze des dramatiſchen 
Geſprächs zu faſſen ſuchen, haben doch unwillkürlich jeweilen mehr 
die eine oder die andere Seite geſehen und laſſen ſich zwanglos in 
den zwei Gruppen vorführen. Zuerſt alſo noch einige feinere Ber 
obachtungen zum Räumlichen, zur Situation, zur dramatiſchen 
Rede als Gegenüber, Kampfrede, Duell. 

Hier geziemt es ſich, Julius Bab zu hören, ſeine Begriffe des 
Zweigeſprächs und deſſen Variation und Kombination kennen zu 
lernen. ö 

„Unſer Bewußtſein, das in jedem Augenblick nur eine Zweiheit ent⸗ 
gegengerichteter Kräfte klar umſpannen kann, ſpiegelt zunächſt jedes 
zwiſchenmenſchliche Geſchehen als Duell, Dialog. Die ganze Vielheit und 
Kompliziertheit des Lebens kann ſich uns nur als Kompoſition vieler 
ſolcher unmittelbar überſchaubaren Dualismen geſtalten.“ (K. B. S. 27.) 

„Je mehr ein Drama nun ſich auf die einfache Anwendung dieſer 
Grundform beſchränkt, je mehr der Text aus dem bloßen Nachein⸗ 
ander ſolcher Zwiegeſpräche beſteht — um fo einfacher, ruhiger, er⸗ 
habener wirkt die betreffende Bühnendichtung. Die ungeheure Ver⸗ 
ſchlungenheit des Lebens erſcheint dann in höchſter ſtiliſtiſcher Verein⸗ 
fachung, in feierlichſter Weiſe auf die ſchlichtklaren Grundformen un⸗ 
ſeres Bewußtſeins zurückgeführt — und in dem ſicheren Übergewicht 
dieſer primitiven Dialogſzenen formt ſich die ſteife Würde der franzöſi⸗ 
ſchen Klaſſik, das majeſtätiſche Ethos der Goetheſchen „Iphigenie“, di 
e Gewichtigkeit moderner Skandinaven.“ (K. B. 27— 28.) 

ann die Variation: 

„Einer gegen eine Gruppe —“, dieſe Variation des Grundverhält⸗ 
niſſes bietet das ſoziale Leben nun dem Drama vielfach dar: der Er⸗ 
zähler und feine Zuhörerſchaft, der Agitator, der Prieſter, der „Volks- 
feind“ vor ihrem Publikum —“ (K. B. 28.) 

„Eine ſehr wichtige Form, die zwiſchen Variation und Kombination 
der Urform die Mitte hält, iſt dann der Dialog mit dem Zuhörer. — — 
Und dieſe neue „ Kämpfer — Zuſchauer! kann nun neben 
dem eigentlichen handlungtragenden Kontraſt der Kämpfer zu dramati⸗ 
lie Bedeutung anwachſen, je mehr der Zuſchauer am Kampfe inter 
eſſiert oder von Einfluß auf ſeinen Ausgang iſt; wenn er eventuell 
Kampfpreis (etwa eine Dame und ihre ſtreitenden Rivalen) oder Zeuge 
— oder gar Richter iſt. In dieſem letzten Fall bietet das ſoziale Leben dem 
Drama nun die denkbar wirkſamſte Form: die Gerichtsſzene iſt von der 
allerſtärkſten theatraliſchen Kraft.“ 

Die Kombination, „die ſich der ſozialen Erſcheinungswelt in ihrer 
ganzen Breite bemächtigt“. „Dies ſcheint nun eine höchſte Leiſtung des 
dramatiſchen Technikers: inmitten einer bunten, den vollen Schein des 
Lebens ſpiegelnden Menge auf der Bühne, alle Reden und Bewegun⸗ 
gen fo zu organiſieren, daß die dualiſtiſche Grundſtruktur immer ſicht⸗ 
bar, der zeitweilige Rhythmus, der unſerem Gefühl allein Kampfſtim⸗ 
mung, dramatiſche Bewegtheit auslöſt, immer hörbar bleibt. Der größte 
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Könner ſolch ſzeniſcher Organiſation iſt in Deutſchland Heinrich von 
Kleiſt geweſen, und ſeine größte Leiſtung ſcheint mir hier die zweite 
Szene im erſten Akt des „Prinzen von Homburg zu ſein. Sie iſt ein 
wahres Repertorium für die Morphologie des Dramas und zugleich 
das glänzendſte Beiſpiel für die zentraliſierende Beherrſchung all dieſer 
Bu wir haben links eine aus kleinen Einzeldialogen kombinierte 

eſellſchaftsſzene. von der kurfürſtlichen Familie und deren Hofdamen 
formiert. Rechts haben wir die einfache Variante der dualiſtiſchen Ver⸗ 
hältniſſe: einer, der parolegebende MWarſchall, iſt gegen die Gruppe der 
Offiziere geſtellt. Einer dieſer Offiziere, der Prinz, iſt zugleich Mit⸗ 
ſpieler der Geſellſchaftsſzene links; er gibt alſo von ſich aus ein Bei⸗ 
ſpiel des mit zwei Partnern gleichzeitig ringenden Individuums. Da 
ſomit die verſchiedenen Vorgänge der Szene nur vom Prinzen aus 
gleichzeitig zu überſchauen ſind, wird trotz der großen Zahl geräuſch⸗ 
voller Nebenperſonen erreicht, daß die wortkarge Geſtalt des Prinzen 
die ganze Aufmerkſamkeit auf ſich ſammelt, und als die Höhepunkte der 
beiden Seitenhandlungen, der Handſchuh der Prinzeſſin und die An⸗ 
griffsorder für die Reiterei, ſich im gleichen Moment im Prinzen be⸗ 
gegnen, da fällt die allerleidenſchaftlichſte Betonung auf ſeine Geſtalt 
— und man beſtaunt das Genie des Dichters, in deſſen Werk ſich die 
„Idee“, der Grundkonflikt noch in der Mechanik der Dialoggruppen an 
entſcheidender Stelle ſymboliſiert. Denn was anderes iſt das innerſte 
Thema des ‚Prinzen von Homburg“ als das Zuſammentreffen einer 
. und eines Schlachtbefehls in einer Seele?“ (K. B. S. 31, 

Ludwig hat auch hier geſehen, wenn er auch nicht ſo klar wie Bab 
geordnet hat; ſiehe „Polyphoner Dialog“: (E. IV. 299.) 

Jetzt Beobachtungen, die ſich mehr mit dem zeitlichen Charakter 
der dramatiſchen Rede, mit ihrem Fortbewegen befaſſen. Natürlich 
tönt vieles bereits im Abſchnitt über die Zeit Geſagte wieder an. 

Bab macht die bedeutſame Ordnung in äſthetiſches, theoretiſches und 
praktiſches Geſpräch: „Wie das menſchliche Sein, ſo hat auch die menſch⸗ 
liche Rede neben dem handelnden, praktiſchen Verhalten eine zweifache 
Art der zwecklos in ſich ruhenden Entfaltung: die äſthetiſche und die 
theoretiſche, wiſſenſchaftliche.“ „Das praktiſche Sprechen iſt ſtets eine 
Bewegung und ein Bewegen, ein Verſuch, die Lage des Redenden und 
des Angeredeten irgendwie zu verſchieben; es iſt alſo der Mutterboden 
aller mimiſch darſtellbaren Vorgänge. — Der Kern des Dramas kann 
deshalb nur das praktiſche, aus früher dargeſtelltem Grunde ſtets dialo⸗ 
giſche Sprechen ſein.“ (K. B. 35.) 

Hier kommt Bab dazu, mit Hilfe ſeiner Begriffe die verſchiedene 
Geſtaltung der dramatiſchen Rede in den verſchiedenen Stilen be⸗ 
ſtimmen zu können. Erſt auf dieſem Grunde können die feinen 
Bemerkungen Ludwigs über Shakeſpeareſchen Dialog richtig ein⸗ 
geordnet werden: ſie dürfen nicht auf einen dramatiſchen Stil an 
ſich bezogen werden, aber ſie öffnen die Augen für die leben 
ſprühende Art des großen Briten. a 

Zuerſt Babs Grundlegung. 

„„Nun iſt aber das wirkliche Leben nicht nur Bewegung — es gibt 
überall Ruhepunkte, ſinnliches oder geiſtiges Verweilen. Der Bühnen⸗ 
text kann nun dieſe Ruhepauſen in feine Welt mit aufnehmen. Er 
muß es durchaus nicht, denn er ſtrebt die Illuſion einer Wirklichkeit, 
keineswegs unſerer empiriſchen Realität an! Aber er kann es und tut 
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es, wenn ihm ſolche Pauſen der Stimmung der von ihm angeltrebten 
Illuſion förderlich ſcheinen. — Der Grad, in dem nun dieſe äſthetiſchen 
oder theoretiſchen Geſpräche zwiſchen den praktiſchen Raum finden, iſt 
von allergrößtem Einfluß auf den Stil des Dramas. Je größer ihr 
Anteil iſt, je geringer wird die dramatiſche Bewegung. Jene rein ſinn⸗ 
lichen Geſpräche, die ſich den Inhalt eines Lebenskreiſes in zweckloſen 
Mitteilungen hinüber und herüber reichen, ſind das natürliche Mittel 
des ‚naturalijtifchen‘ Stücks — wo fie überwuchern, da tritt an die 
Stelle dramatiſcher Wirkung eine lyriſche Stimmung oder nur Lange» 
weile. Die Schauſpieler müſſen, ſtatt einen Vorgang zu geſtalten, die 
körperlichen Manieren ſchwätzender Menſchen nachmachen. Aber in 
richtiger Anwendung iſt ſolch zweckloſes Geſpräch ein wundervoll ein⸗ 
ſtimmendes Element: „Wallenſteins Lager‘ (dem man, den Blick aufs 
Ganze der Trilogie gerichtet, faſt jeden Handlungsgehalt abſprechen kann 
und das auch, von innen geſehen, eine erdrückende Überzahl rein 

wätzender Szenen enthält) iſt hier klaſſiſches Beiſpiel. Aberhaupt in 
er Expoſition, die einen fertigen Zuſtand gibt, iſt der Ort für ſolche 
Geſpräche. Aber auch wo eine Stimmung aushallen ſoll, ſind ſie am 
Platze — ich erinnere an die wundervollen kleinen Soldatenſzenen im 
vierten Akt von, Antonius und Kleopatra“. — Die Entfaltung des theo⸗ 
retiſchen Geſprächs, des zweckfreien Gedankenaustauſches, hat ſicherlich 
erheblichen Anteil an der ruhigen Würde, der adligen Geiſtigkeit, die 
vom Stil des Torquato Taſſo“ Aa eb Aber wo dieſer Geſprächs⸗ 
kategorie gegenüber die Entfaltung der praktiſchen bewegenden Rede 
unter das Mindeſtmaß herabgedrückt wird — da bricht jede Suggeſtions⸗ 
kraft des Textes ab. Der Schauſpieler bleibt unbeſchäftigt und fungiert 
als Vortragender. Das Gehirn der Zuſchauer wird überanſtrengt, alle 
Sinne bleiben müßig; es entſteht eine mißmutige Langeweile — mag 
es ſich nun um ein ‚philofophifches‘ Primanerdrama oder um ein neu⸗ 
ſlawiſches Debattierſtück handeln. — Das Drama lebt vom Zweck⸗ 
geſpräch — alles andere kann nur nachhelfen. Aber freilich, wir leben 
im Zeitalter konventioneller Verhülltheit und Diskretion; wir verber⸗ 
en ſehr oft unſern Zweck unter einem ſcheinbar harmlos plaudern⸗ 
en oder objektiv erwägenden Geſpräch. Dieſe Art, das verdeckte, unter 
der zweckfreien Form vordringende Zielgeſpräch darzuſtellen, das iſt 
die mit Recht — aber zuviel — gepriefene Kunſt, die die Modernen 
gelernt haben und die Ibſen mit höchſter Vollendung gehandhabt hat. 
Es iſt dies wohl eine reizvolle Neuanwendung der dramatiſchen Sprach⸗ 
kunſt; aber dieſe Nuance macht nicht das Weſen aus.“ (K. B. 35—37.) 


In das Kapitel Stil der dramatiſchen Rede, vor allem bei Shake⸗ 
ſpeare, gehört es nun, wenn Ludwig z. B. die „analytiſche Me⸗ 
thode“, die dialogiſche Figur der „Herauswicklung“ erkennt; er be⸗ 
ſchreibt ſie ſo: 


„Je gerader die Linie, deſto mehr Biegungen muß der Dialog machen. 
Sewöhnlich aber hat, wie das ganze Stück, ſo auch das Geſpräch ſeine 
Verwicklung, die auf dem Punkte, wo man meint, ſie muß ſich ent⸗ 
wickeln, ſich neu verwickelt. Wenn es gilt, daß einer dem andern etwas 
Wichtiges age, dann tritt die analhtiſche Form ein. Entweder mag ſich 
Mi eine nicht bloßgeben, weil er nicht weiß, ob er trauen ſoll, oder ſeine 

itteilung und ſein Charakter iſt ſo, daß er ſich der Mitteilung ſchämt; 
5 er er meint erſt andere Punkte erledigen zu müſſen, die den andern 
tor Verſtändnis oder Eingehen abhalten können, oder er will die Wich⸗ 
15 eit herausheben, oder er will den andern nicht erſchrecken und ſucht 
a erſt vorzubereiten, oder der Affekt überſchlägt ſich, er brauſt auf 
18 kann nicht zur Mitteilung kommen vor Ergüſſen des Affektes, die 

dazwiſchen legen“ uſw. (E. IV. 84— 85.) 
9 * 
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Eine andere Dialogfigur iſt die Parentheſe, Ludwig gibt zu ihrer 
Veranſchaulichung eine prächtige Analyſe vom Bau der Rede 
Othellos 13. 

Was Ludwig über die „Abweſenheit jeder Dispoſition“ ſagt, hat 
auch Hebbel gefordert, er nennt es einmal fortwährende Verrückung 
des Konzepts, und hat im Aufſatz „Über den Stil des Dramas“ tief⸗ 
dringend die Wurzel dieſer echt dramatiſchen Erſcheinung aufge⸗ 
zeigt. 

„— nur durch die Sprache wird es, was es werden ſoll oder kann: 
Darſtellung oder Relation, die Sache ſelbſt oder ein Bericht über die 
Sache. Die Darſtellung gibt den Werdeprozeß in ſeiner ganzen Tiefe 
und begleitet alles, was ſie in ihren Kreis aufnimmt, von der Wurzel 
bis zum Gipfelpunkt, die Menſchen, ihre Neigungen und Leidenſchaften, 
zum Teil ſogar das Medium, deſſen ſie ſelbſt ſich bedient, die Sprache; 
—“ „Darſtellung. Bei jedem Schritt, den ſie tut, drängt ſich ihr eine 
Welt von Anſchauungen und Beziehungen auf, die zugteig rückwärts 
und vorwärts deuten, und die ſie alle mitnehmen muß; die Lebensäuße⸗ 
rungen kreuzen ſich und heben II auf, der Gedankenfaden reißt, bevor er 
abgeſponnen wurde, die Empfindung ſpringt um, das Wort ſogar ver⸗ 
ſelbſtändigt ſich und kehrt einen geheimen Sinn hervor, der den ge⸗ 
wöhnlichen paralyſiert, denn jedes iſt ein auf mehr als einer Seite 
gezeichneter Würfel. Hier wäre der Häckerling kleiner Sätze, der Blut⸗ 
kügelchen nach Blutkügelchen, Faſer nach Faſer hinzählt, ſehr wenig 
am Platz; es handelt ſich um Vergegenwärtigung der Zuſtände in ihrer 
organiſchen Geſamtheit, nicht bloß ihrer n wie bei der Rela- 
tion, und Rauhigkeit des Versbaus, Verwicklung und Verworrenheit des 
Periodengefüges, Widerſpruch der Bilder erheben ſich zu wirkſamen 
und unumgänglichen Darſtellungsmitteln, wenn ſie auch dem oberfläch⸗ 
lichen Blick, der nicht erkennt, daß auch das Ringen um Ausdruck Aus⸗ 
druck iſt, als Ungeſchicklichkeiten und Schwerfälligkeiten erſcheinen mö- 
gen.“ (W. XI. 71-73.) N 

Ahnlich ſieht Bab im „Werden“, „in der Form, im Rhythmus“ 
der dramatiſchen Rede ihr eigentliches Weſen. (K. B. 42.) 

Schön weiſt er darauf hin, wie organiſch notwendig es geweſen ſei, 
daß der „größte deutſche Dramatiker“, Heinrich von Kleiſt, den 
genialen Eſſay „Von der allmählichen Verfertigung der Gedanken 
beim Reden“ geſchrieben habe. (K. B. 43.) 

Nach all dieſen Ausführungen, die immer etwas abſolutiſtiſchen 
Charakters ſind, iſt es notwendig, wieder energiſch auf die Rela- 
tivität auch dieſes „Werdens“ der dramatiſchen Rede hinzuweiſen, 
auf die Bedingtheit durch den Stil. Man vergegenwärtige ſich fol⸗ 
gende Reihe: Naturalismus ſtrengſter Obſervanz, wie da die Rede 
werden muß, ſtammeln, zittern, um Ausdruck ringen muß, in wel⸗ 
cher Hinſicht ſie ſich mühen muß — dann eine höhere Stufe, etwa 
Ibſen, die Rede wird nach und nach aus konventionellen und 
ſituationsbedingten Verhüllungen — dann Shakeſpeare — die 
deutſche Klaſſik erſt in Schillerſcher, dann Goetheſcher Prägung, wie 
anders „Taſſo“ als „Iphigenie“: — hierauf etwa Racine — zu⸗ 
letzt die Griechen: wie anders Euripides als Sophokles, wie primitiv 
Aſchylos! Jeder Stil hat ſeine eigene Art dieſes Werdens der dra⸗ 
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matiſchen Rede; Stilmonographien und Einzelbeſchreibungen müſ⸗ 
ſen hier das Wort übernehmen. Ludwig, der ſonſt allzu ſehr Shake⸗ 
ſpeare kanoniſieren will, hat doch auch einmal das andere in ſeiner 
Notwendigkeit erkannt. Man beachte, wie er von der ſtilbildenden 
Macht der äußerlichſten Gegebenheiten ausgeht: 


„Leſſing antwortete auf die Frage, welche Ausdrucksweiſe im Drama 
die ſchönſte ſei, echt realiſtiſch: jedesmal die treffendſte iſt die ſchönſte. Die 
Alten waren in ihrer Praxis anderer Meinung; aber ihr Grund war 
kein abſtrakt⸗philoſophiſcher, kein idealiſtiſcher, ſondern ſo realiſtiſch wie 
der Leſſings. Er beruhte ganz auf der ſinnlichen Erſcheinung. Da ihre 
Theater von ſo ungeheurer Größe, ihr Publikum ein ſo zahlreiches, das 
Gebäude ohne Dach war, fo mußte man auf Mittel denken, die Ge⸗ 
ſtalt zu vergrößern und den Sprachton zu verſtärken. Es wurden Mas⸗ 
ken notwendig und lange, groß geworfene Gewänder. Mußte das Ge— 
ſicht e bleiben, ſo war es beſſer, man machte es ſchön als häß⸗ 
lich. enn nun die redende Perſon kein wechſelndes Mienenſpiel zei⸗ 

en, keine feinen, kleinen mimiſchen Züge anwenden konnte, warum 
ollte die Rede einen Mienenwechſel haben und feinere mimiſche Züge? 
Es wäre ganz dem feinen Sinn der Griechen entgegen geweſen, Rede 
und ſichtbare Erſcheinung in fo ſtarkes Mißverhältnis zu ſetzen. Shake⸗ 
ſpeare ſchrieb nicht für Masken, nicht für die koloſſalen antiken Theater. 
Seine Sprache iſt daher durchgehends mimiſch, nie erſtarrt ſie zur 
Maske, aber ein jedes Stück hat ſeinen beſonderen Maßſtab für die 
Größe und Stärke oder die Feinheit ſeiner einzelnen Züge, für die 
Fabeit und Allmählichkeit der Bewegungen. Jede ſeiner Tragödien hat 
hren Stil. d. h. eine vollſtändige Abereinſtimmung und Verhältnis⸗ 
mäßigkeit der einzelnen Motive, des Stoffes und der Aufführung. Im 
‚Lear‘ iſt, wie im Macbeth, wie in der Kompoſition kein kleines Motiv, 
jo auch in der Sprache kein fein⸗ und klein⸗mimiſcher Zug. Alles 
ſt typiſch groß und gewaltig. Seine rhetoriſchen Figuren ſind immer 
pſychologiſch⸗pathologiſch⸗-mimiſche Figuren. — — Schlegel hat zuwei⸗ 
len die dramatiſche Sprache Shakeſpeares in die eines ſogenannten 
Leſeſtückes umgeſetzt, z. B. O that this too, too solid flesh would melt! 
„Zerſchmölze doch dies allzu feſte Fleifch!“ Ich gebe zu, dem ruhigen 
a beim Tee wird dieſe Überjegung die bequemere beim Sprechen 
ſein; dem Schauſpieler aber, der voll iſt von dem Affekte, den er dar⸗ 
ſtellen ſoll, wird ſie zu ſchwach ſein, eben um des milden Fluſſes der 
Worte willen, da der Affekt des Argers, wie alle Affekte, das Nach⸗ 
drüdliche, das Stoßende ſucht. Spricht er die treuere Aberſetzung: ‚O 
daß dies zu, zu feſte Fleiſch zerſchmölze!' ſo wird es ihm leichter fallen; 
noch beſſer, wenn er das ‚zerſchmölze“ noch in zwei ärgerlich⸗polternde 
Stücke zerbrechen könnte.“ (E. IV. 9899.) 

Die Anterſuchungen über die Sprache Shakeſpeares, namentlich 
über den eigenen Stil der einzelnen Werke, führt er ſcharfblickend 
weiter aus, vor allem unter dem Titel: „Der verſchiedene Ton der 
Shakeſpeareſchen Stücke. Charakter der Diktion.“ (E. IV. 89 ff.) und 
in den kleinen Monographien. | 

Die dramatiſche Rede muß immer raum⸗ und zeitfüllender Dialog 
ſein, kann nie Monolog werden, iſt geſagt worden. Der Monolog 
im Drama! — Zwiſchen zweien, im Dialog, iſt ein Bogen der Span» 
nung, der den Bühnenraum zugleich ſchafft und erfüllt. Warum 
zwei? Weil Situation, Gegenüber, Duell, Intenſität des Lebens iſt. 
Intenſives Leben erfüllt den künſtlichen Raum der Bühne. Und 
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darum iſt es nicht durchaus nötig, daß immer nur zwei Menſchen 
den Bühnenraum erfüllen, der „Zweite“, das „Gegenüber“ kann 
ſehr wohl etwas anderes ſein. Die äußere Form des Dramas in 
ihrer Allgemeinheit verlangt einzig vom Dichter, ſich zu fragen, ob 
die Intenſität des Monologs uns die Leere der Bühne vergeſſen 
mache, d. h. ob der Monolog eigentlich Dialog, Gegenüberſtehen 
einem Gegner hinter den Kuliſſen, einem Schickſal über dem Men⸗ 
ſchen, einem Gegner in der eigenen Bruſt ſei. Die äußere drama⸗ 
tiſche Form in ihrer Allgemeinheit geſtattet alſo den Monolog, ſo⸗ 
fern er verkappter Dialog iſt. Natürlich iſt das ſchon lange geſehen 
worden. 

A. W. v. Schlegel ſagt es z. B. im Aufſatz „Aber den dramatiſchen 
Dialog“, zwar etwas enge: „Sogar ein Monolog kann in hohem Grade 
dialogiſch ſein, und er ſollte in einem Schauſpiele nie etwas anderes 
ſcheinen, als was man im gemeinen Leben nennt: „ ſich mit ſich ſelbſt be⸗ 
ſprechen“.“ „Dabei findet nicht bloß augenblickliche Einwirkung ſtatt, 
ſondern auch eine Art von Wirkung und Gegenwirkung, indem man ſich 
gleichſam in zwei Perſonen teilt.“ (S. W. VII 50.) 

Und Hebbel: „Monologe im Drama ſind nur dann ſtatthaft, wenn im 
Individuum der Dualismus hervortritt, ſo daß die zwei Perſonen, die ſonſt 
immer zugleich auf der Bühne ſein ſollen, in ſeiner Bruſt ihr Weſen zu 
treiben ſcheinen.“ (Tagebücher II 2971.) 

Was aber hat die endloſen Diskuſſionen über den Monolog ber- 
vorgerufen? Wie immer, daß die Gegner nicht auf dem gleichen 
Boden fochten, und das bedeutet hier, daß man bis in die jüngſte 
Zeit verkannte, wie auch nach dem Monolog zweifach gefragt wer⸗ 
den muß: er iſt eine Frage der allgemeinen äußern Form des Dra⸗ 
mas und ſodann eine techniſche der verſchiedenen hiſtoriſchen Stile. 
Der Monolog iſt ein wahrer Exponent des Stiles. Wenn hier kurz 
die hiſtoriſche Entwicklung geſtreift wird, ſo ſoll neben der Klärung 
der Monologfrage auch veranſchaulicht werden, wie allgemein äu⸗ 
Bere dramatiſche Form und hiſtoriſcher Stil zwei ſind, und wie die 
Form ſich immer reiner aus zufälligen hiſtoriſchen Bedingtheiten 
herausarbeitet, wie die epiſchen und dramatiſchen Werke ſich darum 
fortwährend genauer ſcheiden. 

Will die Zeitepoche völliges Eigendaſein des Bühnenlebens, 
ſtrenge Illuſion vom Drama als eines in ſich geſchloſſenen Kreiſes? 
oder will fie Verbindung zwiſchen Bühne und Zuſchauerraum? 
Muß das Publikum über die feineren oder verwickelteren Vorgänge 
aufgeklärt werden? will es das? Wird Wahrſcheinlichkeit erſtrebt, 
realiſtiſcher, idealiſtiſcher Stil? Können die individuellſten und die 
lyriſchen Empfindungen ohne Monologe gegeben werden? 

Der Fragen nach dem Monolog ſind viele. Die Verhältniſſe im 
griechiſchen und römiſchen Drama hat Leo eingehend unterſucht, 
(Göttinger Abhandlungen 1908: „Der Monolog im Drama“) er 
kommt zu folgenden Feſtſtellungen: 

„Während das geſamte neuere Drama den Monolog verwendet — 
— — — muß man in der antiken Literatur nach Monologen ſuchen.“ 


. 
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(S. 1.) Den Grund hierfür ſieht er im Chor, er ſpricht von einem 
Kampf, den die Tragödie gegen den Chor führte: „Es kann nach allem 
wohl mit Sicherheit behauptet werden, daß die Tragiker und beſonders 
Euripides dem Monolog deshalb eine 12 geringe Ausbildung gegeben 
ben, weil die Exiſtenz des Chores ſie daran verhinderte, nicht weil ſie 
en 5 aus en Erwägungen verwarfen.“ (S. 35.) Im 
einzelnen find aber Anſätze da, ſchon bei Aſchylos. Vom großen Mono- 
log des gefeſſelten Prometheus: 
„O heil' ger Ather! Leicht beſchwingte Lüfte! 
Zahlloſer Wogenſchwall der Meeresflut! 
Ihr Stromesquellen! Mutter Erde du! 
Allſehend Himmelsauge, ſchau mich an! 
Durch Götter duld' ich ſolches Leid, ein Gott!“ — — 
(Wolzogen) 


wird treffend geſagt: „Der Monolog iſt, rühre er nun urſprünglich von 
Aſchylos her oder von einem andern, aus dem poetiſchen Bedürfnis her⸗ 
vorgegangen, die furchtbare Einſamkeit eine Zeitlang und das Schick⸗ 
8 Ey ihr ewig überantworteten Titanen für ſich wirken zu laſſen.“ 

Dort wo der Chor hindert, iſt doch der Monolog da, in einer eigen⸗ 
artigen Form, die „kühn genug, ſelbſt über den Chor weg, dem Herzen 
die Rede gewährt“. „Die von Aſchylos ſelten angewandte, von Sopho⸗ 
kles ausgebildete Form der im Affekt von den Anweſenden, ſei es Chor 
oder Schauſpieler, ſich abwendenden und Götter, Abweſende, Tote, die 
Elemente, die umgebende Natur apoſtrophierende Rede iſt auch Euri⸗ 
pides ſehr geläufig, und zwar zu allen Zeiten.“ (S. 26. 

Ein Beiſpiel aus Sophokles: Neoptolemos ſoll Philoktetes über⸗ 
reden, ins Griechenlager zurückzukehren. Nach einer langen Rede, 
einem energiſchen Zuſpruch, geht der ſachlichen Antwort ein „Mono⸗ 
log“ voraus: | 

„O düſtres Dafein, was verweilſt du hier mich noch 

im Licht, und ließeſt nicht in Hades Haus no gehn? — 

Weh, was beginn’ ich? Wie entzieh' ich mich dem Mord 

des Mannes, der mir wohlgemeint geraten hat7 — 

So folg' ich alſo? Aber wie, dies tuend, ſoll 

ans Licht ich Armſter treten? Wem anredend nahnd — 

O Augen, die ihr alles ſaht, was mir geſchah, 

wie werdet's ihr ertragen, daß geſellt ich ſei 

den Söhnen Atreus, die zugrund mich richteten, 

und wie dem unheilvollen Sohn des Lartios?“ — — 
Philoktetes 1348—56 (Thudichum). 


Aber ſchon Euripides verwendet den Monolog häufiger: „Im Pro⸗ 
logos nach der Eingangsſzene, vor der Parados, wo fie ſonſt Aſchylos 
nur im Prometheus“ und Sophokles in der ‚Elektra‘ zugelaſſen hat. Das 
iſt die Stelle in der Tragödie, an der ſolche Szenen, ohne durch künſt⸗ 
liche Erfindung, gegen die Gewohnheit der Bühne, den Chor zu entfer⸗ 
nen, angebracht werden können.“ (S. 32.) 

Die neue Komödie des Menander kommt von der Tragödie des 
Euripides her; der bürgerliche Stoff, ſeine Intimität, ſeine In⸗ 
trigen verbannen den Chor und rufen den Monolog; es iſt mit 
einem Schlag ein ganzes Syſtem von Monologen da. Leo Fonfta- 
tiert: „Sobald das Hindernis gehoben war, drängte ſich der Mono⸗ 
log mit elementarer Gewalt in den Dialog ein; es iſt, wie wenn 
eine Schleuſe durchbrochen wäre, hinter der ſich die Möglichkeiten 
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dieſes natürlichen Ausdrucksmittels geſtaut hatten. Daß es den 
Athenern wie Homer etwas Urſprüngliches und Lebendiges, nicht 
etwas Konventionelles war, iſt ſo augenſcheinlich wie der Drang des 
Dramatikers, von ihm Gebrauch zu machen“ (S. 44/5). Die Linie 
von der Antike zur Neuzeit iſt dieſe: „Daß die Kunſt der Tragödie 
von Seneca, die der Komödie von Terenz und Plautus ausgegan⸗ 
gen, iſt unbeſtritten. Überall, im freibewegten Drama der Hoch⸗ 
renaiſſance wie im ſtiliſierten des Rokoko, in dem durch die Griechen 
erneuerten deutſchen wie bei Kleiſt, Grillparzer und Hebbel, überall 
wo das Drama den Zuſammenhang mit ſeiner Gattung, d. h. ſein 
Leben bewahrt hat, gilt der Monolog im Innern des Stückes, und 
zwar als eines der vornehmſten Mittel, Empfindung ungehemmt 
ans Licht treten zu laſſen, Überlegung und Abſicht, Betrachtung über 
das Geſchehene und Geſchehende frei zu äußern. Wenn Shakeſpeare 
und Calderon, Racine und Voltaire an Sophokles und Euripides 
angeknüpft hätten, wie Goethe und Schiller, ſo hätten ſie den 
Monolog der modernen Tragödie neu erfinden müſſen; Goethe 
und Schiller haben ihn nicht bei den Griechen gefunden, ſondern bei 
Shakeſpeare und den Franzoſen. Senecas Monolog iſt aber nicht 
von der Art, daß aus ihm der Monolog der engliſchen, ſpaniſchen, 
franzöſiſchen Tragödie hätte hervorgehen können. Andererſeits iſt 
die Verwendung des Monologs bei Moliere und Holberg nicht ver⸗ 
ſchieden von der des Tragödienmonologs, Shakeſpeares und Cal«- 
derons Monolog in der Komödie von der gleichen Art wie in der 
Tragödie, der Tragödienmonolog überhaupt im Weſen nicht ver- 
ſchieden vom Monolog der römiſchen Komödie, d. h. um nur mit 
Größen zu rechnen, die wir vor Augen haben, vom Monolog Menan⸗ 
ders.“ (S. 118.) 

Lehrreich für den Zuſammenhang von Stil und Monolog iſt das 
Drama Shakeſpeares. Otto Ludwig hat hier nur Kanoniſches ge⸗ 
ſehen, z. B.: 

„Wie ſehr man über das Weſen des Dramatiſchen im Irrtum 
iſt, kann die jetzt geltende Regel zeigen: jo wenig als möglich Mono⸗ 
loge! Es kann keinen größern Mißverſtand geben als dieſen, denn in 
Wahrheit lähmt ein Monolo ſo wenig, daß eben die Monologe das 
eigentlich dramatiſch Belebende, alſo das eigentlich Dramatiſche ſind. 
Nur freilich Monolog im rechten Sinne. Dieſer wird nur ein wahrer 
werden, wenn das Ganze des Stückes darauf abgeſehen iſt, d. h. wenn 
es ſich zum Zwecke nimmt, den ethiſchen und pſychologiſchen Inhalt 
oder Gehalt eines Ereigniſſes darzuſtellen, ſo daß dieſer pſychologiſch 
dargeſtellte ethiſche Gehalt eben das Stück ſein ſoll. So iſt's bei 
Shakeſpeare und in Nachfolge desſelben bei Leſſing, deren Stücke eine 
Bi = Monologen mit dazwiſchenliegenden Veranlaſſungen find.“ 

„Die Entwicklung eines intereſſanten Charakters iſt nur in Mono⸗ 
logen möglich.“ „In den Monologen hauptſächlich Ausmalung des Ge⸗ 

enſtandes, des Affektes. Der Affizierte kaut an dem Brocken, der Af⸗ 
ekt ſucht ſich zu erhalten durch Steigern ng deshalb ſucht er immer 
neue Geſichtspunkte, aus denen der Affekt ſich regeneriert; er malt 
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aus, was geſchah, was er tun will, und kommt von den Nebenvorſtellun⸗ 
gen wieder auf die Sache zurück; die Rede bellt den Moment von allen 

eiten an, rennt voraus, kommt zurück, bellt wieder an, bleibt zurück 
und eilt wieder nach.“ (E. IV. 96.) 


Ganz anders ſtellt ſich die Literaturgeſchichte zu Shakeſpeares 
Monolog. Sie erkennt hiſtoriſche Bedingtheiten, ſie unterſcheidet; 
ſie ſieht Reſte alter epiſcher Technik, ſieht den Realismus, der 
Illuſion erſtrebt, oft durchbrochen von einer primitiven Brücke von 
der Bühne in den Zuſchauerraum hinüber, wo ein Publikum ſitzt, 
dem man vor allem die Abſicht deutlich ſagen muß, die Deutung 
ſuggeriert — kurz, ſie bemerkt das Ringen der reinen Form mit 
dem archaiſtiſch Volkstümlichen der Shakeſpeareſchen Kunſt. 

Hier iſt Levin Schückings Buch zu nennen: „Die Charakterpro⸗ 
bleme bei Shakeſpeare“ (Leipzig 1919). Von einer klaren Einſicht 
in das Hiſtoriſche der Shakeſpearebühne, der Shakeſpeareſchen Tech⸗ 
nik, des eliſabethaniſchen Publikums, von dieſem Äußeren aus ge⸗ 
lingt es ihm, die phantaſtiſchen Auslegungen von Charakteren und 
ihren Problemen wegzuräumen, das Naturgemäße zu geben. Für 
den Monolog wird folgendes erkannt. 


Vor allem muß der Zuſammenhang von Bühne und Publikum ge⸗ 
ſehen werden. Shakeſpeares Bühne iſt von drei Seiten von Zuſchauern 
umgeben. „Der Schaäuſpieler ſteht ſozuſagen mitten im Publikum, 
ſpielt im Hinblick auf dies und wendet ſich offenbar vielfach unmittel⸗ 
bar an ſeine Leute. Kilian weiſt nach, wie auffallend das namentlich 
im Monolog hervortritt, wo der Sprecher ſich unmittelbar mit dem 
Zuſchauer anbiedert, und das ganze dramatiſche Gefüge und die mit 
ihm verbundene Illuſion auf ſolche Weiſe durchbrochen werden kann. 
Es handelt ſich dabei alſo nicht mehr um ein Selbſtgeſpräch im eigent⸗ 
lichen Sinne, um das Verhalten des Einſamen, der ſich über die inner⸗ 
ſten Gedanken und Empfindungen Rechenſchaft gibt, um ein lautes 
Denken, ſondern um eine Unterrichtung des Publikums vom Verfaſſer 
aus über Geſchehniſſe, Pläne oder den Charakter des Sprechenden. 
Solche Belehrung und Erläuterung wird noch beſonders unterſtrichen 
durch die Form, wenn etwa ein Monologſprecher das Publikum an« 
redet: „Nun merke man, wie fein das hängt zuſammen“ oder: „nun 
gebt Achtung“, oder: „die Wahrheit zu jagen“ u. ä. Kilian zeigt, wie 
dieſe Verwendung von Elementen im Monolog, die nach unſerer heu- 
tigen Auffaſſung deſſen eigentlichem Weſen widerſtreiten, der Shake⸗ 
ſpeareſchen Kunſt eigentlich zu allen Zeiten eigen bleiben und gerade 
in den letzten Erzeugniſſen ſeines Mannesalters ſich noch beſonders 
deutlich zeigen.“ (S. 25/6.) Der Monolog iſt alſo überaus häufig dazu 
verwandt, die Begründung der Handlung direkt auszuſprechen, auch 
wenn Charakter und Situation dies ſubjektiv unwahr erſcheinen laſſen, 
Shakeſpeare iſt es um das Objektive, d. h. die richtige Erfaſſung der 
Handlung durch das Publikum zu tun, es ſoll keinen Augenblick zwei⸗ 
feln, wer der Schurke iſt, wer der Held. Von dieſem Zug der Technik 
aus ſind z. B. die Monologe der Schurken zu verſtehen, eines Jago 
3. B., die jo „offen“ ihr Weſen darlegen, denn es gilt die Regel: „Es 
iſt grundſätzlich zu leugnen, daß Shakeſpeare in einem Monolog jemand 
Gründe für ſein Handeln angeben läßt, die nicht als die objektiv rich⸗ 
tigen und ausreichenden gedacht ſind.“ (S. 215.) „Was nämlich in 
einem modernen Drama aus der Handlung ſelbſt oder aus dem Zwie⸗ 
geſpräch der Haupt- oder Nebenfiguren mittelbar erſchloſſen werden 
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muß, oder aus dem Selbſtgeſpräch der Helden meiſt höchſtens ergänzt 
werden kann, das wird in ſeinen Grundzügen gerade in den großen 
Tragödien Shakeſpeares vielfach durch den Monolog ſozuſagen auf 
dem Präſentierteller zuſammengefaßt dargeboten.“ Z. B. Macbeth: 


„Ich habe keinen Stachel, 
die Seiten meines Wollens anzuſpornen 
als einzig Ehrgeiz, der, zum Aufſchwung eilend, 
ſich überſpringt und jenſeits niederfällt.“ I 7. 


So ſind namentlich die Monologe in den Eingangsaufzügen, „in denen 

die naive Technik des Verfaſſers den Intriganten die Masken nicht nur 

halb, ſondern völlig gegen das Publikum lüften läßt.“ (S. 210.) Es 

peißt ſchlagwortartig zuſammengefaßt über Shakeſpeares Kunſt: „Seine 
rt bleibt — die Kunſt des Ausgeſprochenen.“ (S. 210.) 


Der Gegenpol einer ſolchen Kunſt iſt Ibſen, der Meiſter des Ver⸗ 
hüllten, Indirekten. Über ſeine Monologtechnik berichtet die um⸗ 
faſſend und tief ſehende Monographie von Rudolf Franz: „Der 
Monolog und Ibſen“ (Halle 1908). 

Franz zeigt die Beſtrebungen der Gottſchedianer für die Mono- 
logloſigkeit, die Bemühungen und feinen Reſultate Diderots in 
Theorie und Praxis für das monologloſe, mit Pantomime, Spezial- 
anweiſungen arbeitende realiſtiſche, bürgerliche Drama, zeigt, was 
Leſſing davon nützte, den Kompromiß der Tendenzen bei den Klaſ⸗ 
ſikern, die Eigenart Kleiſts, den vorleſſingiſchen Stand der Technik 
bei Hebbel und preiſt Ibſen als den Schöpfer einer wahrhaft konſe⸗ 
quent bürgerlichen Tragödie mit „realiſtiſcher“, monologloſer Tech- 
nik. Hier ſei nur Ibſen beachtet, die vorgängigen Beſtrebungen in 
Franzens eigener Zuſammenfaſſung gegeben. 


„Es ſind im ganzen vier große Gruppen von Veränderungen, die ſich 
auf die Technik des Monologs beziehen. 

Die erſte wird vertreten von den Theoretikern des 17. und 18. Jahr- 
5 Die Grundzüge des Strebens dieſer Leute ſind: Verwerfung 

es erzählenden Monologs, Einführung des confident. Forderung der 
Kürze und Einfachheit und des Affekts als Vorbedingung des „Selbſt⸗ 
n Alle dieſe Tendenzen drehen ſich mehr oder weniger um 
ie Frage der Wahrſcheinlichkeit des Monologs. Der epiſche wird als 
der primitivſte, als der unwahrſte verbannt. Die einen ſchicken ihm — 
am konſequenteſten — den Monolog überhaupt nach und führen zum 
Erſatz den „Vertrauten“ ein, der ihnen glaubhafter dünkt. Andere ver⸗ 
künden, der Monolog ſei etwas ganz Natürliches — nur müſſe er erſtens 
kurz, zweitens durch den Affekt „begründet“ ſein. Das iſt ein Kom⸗ 
promiß — und überdies: wieviele Monologe erfüllen wohl auch nur 
dieſe letzte Bedingung? Vielleicht der zwanzigſte Teil. 

Leſſing ſchafft am vollendetſten die zweite Gruppe der Veränderun⸗ 
gen. Die VùõVꝛß wird aufgegeben — dafür innere 
Wahrheit, Logik erſtrebt. (Wobei immer zu bedenken bleibt, daß in 
dieſen Monologen ein Widerſpruch entſteht zwiſchen der ſtrengen Logik 
der Form und einer nicht „logiſchen“ Sache.) Leſſing führt das Prin⸗ 
zip des dialogiſchen Selbſtgeſprächs durch, indem zugleich die geſamte 
Diktion der Wirklichkeit angenähert wird. Dem Leben abgeſehen wird 
auch der Aufbau der Gedankenfolge. Endlich bezeichnet die bewußte 
Einordnung des Monologs an den ihm und dem Ganzen günſtigſten 
Stellen des Dramas den Höhepunkt der Monologkunſt. | 
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Die dritte und die vierte Gruppe der 5 bezwecken nicht 
mehr die Entwicklung des Monologs, ſondern ſeine Erſetzung durch an⸗ 
dere Ausdrucksmittel. Das 19. Jahrhundert bildet in ſeiner erſten Hälfte 
die ſchon vorher zeitweiſe ſtark benutzten Bühnenanweiſungen⸗ hier und 
da zur monologerſetzenden Pantomime aus, ohne daß hierin jedoch 
Konſequenz erreicht worden wäre. Ebenſowenig zeigt dieſe ſich in der 
Einſchränkung der Monologie, etwa bei Dumas, die niemals bis zur 
völligen Vermeidung gelangt. Ibſen endlich verfährt konſequent.“ (S. 99 
bis 100.) Ibſen ſchreitet von der unbedenklichen Monologie über eine 
Bi des Schwankens 92 zur Monologloſigkeit. Sie ſetzt als endgültige, 
ewußte Technik mit den „Geſpenſtern“ ein. 

Zum Schluſſe überſchaut Franz das Ganze der monologloſen Tech⸗ 
nik und konſtatiert: „Der Dramatiker, der ohne Monolog arbeitet, ver⸗ 
ſagt ſich damit eine große Bequemlichkeit, aber keineswegs die Möglich⸗ 
keit, Innerlichſtes zu enthüllen. Er wird gezwungen zu einer viel ſorg⸗ 
fältigeren Feilung des Dialogs, der nun nicht mehr eine leichtſinnig 
genial hingeworfene Reihe von Szenen füllen darf, ſondern feſteſte 

erknüpfung aller Teile, weiſeſte Berechnung aller Beziehungen er⸗ 
fordert.“ „Vor allem aber zwingt — — — die Notwendigkeit, im Dia- 
log das Seeliſche zu geben, zu einer innigeren Verbindung der Per- 
fonen, die doch dem eigentümlichſten Weſen des Dramas entſpricht.“ 
„Die dramatiſchen und epiſchen Beſtandteile wurden ſchon von den 
‚confidents‘ (wie die ,‚lyriſchen“ — in gewiſſem Sinne — von den ‚rai- 
sonneurs‘) der Franzoſen ſelbſt gegeben oder den übrigen Perſonen ent⸗ 
lockt. Aber das blieb ein ſehr aufdringliches und plumpes Mittel. An 
ſeine Stelle tritt jene Kunſt, den Dialog ſo zu führen, daß die Erwäh⸗ 
nung vergangener Dinge — ſeien ſie nun den handelnden Perſonen be⸗ 
reits bekannt oder nicht — ſtets mit innerer Notwendigkeit erfolgt und 
zugleich wieder in ſteter Wirkung auf die Weiterentwicklung von Hand⸗ 
lung und Charakteren bleibt. Bei Ibſen wird dies erleichtert durch 
die (meiſt) analytiſche Technik, deren weſentlichſte Hilfe in dem Zu⸗ 
ſammentreffen alter Bekannten unter veränderten Bedingungen ge⸗ 
geben iſt. Doch brauchen nicht immer und nicht nur die ‚alten Bekann⸗ 
ten, lebendig einzugreifen. Die Taten, wenn ſie erwachen, haben nicht 
geringere Macht über die Seele des ethiſchen Menſchen — wie ſich beim 
Ehepaar Allmers und ſchon auf Rosmersholm zeigt.“ „Das Lyriſche 
mit allen feinen Abſtufungen — vom Charakteriſierenden bis zum Re⸗ 
flektierenden — wird ebenfalls zunächſt dem Dialog zugewieſen. Dieſer 
wird dabei zu einer neuen Fähigkeit ausgebildet: zur Symbolik. Der 
Dramatifee kann nun zugleich das Leben, fo getreu wie es iſt, und doch 
noch viel mehr geben — ohne daß man ſich einen Augenblick nicht 
in der Wirklichkeit glaubte. Die Stufen dieſer Symbolik ſind zahlreich. 
Die primitivſte Art — die der Wortſymbole — handhabt natürlich 
Sudermann, zumal in jenem Abklatſch der „Frau vom Meer‘, dem 
„Glück im Winkel“. Von ihm bis zu Ibſen, der auch Handlungen und 
Perſonen einander zu Symbolen ſchafft — oft in unendlich zarter 
Weiſe —, iſt ein ſo weiter Schritt, wie etwa von irgendeinem Hamben- 
Dramatiker, der ‚poetiſche Vergleiche‘ anwendet, zu Schiller. 

„Wo der Dialog nicht ausreicht, beſonders wo ſtärkſte Seelenregungen 
enthüllt werden ſollen — die aber naturgemäß um ſo kürzer ſind —, 
da tritt die Pantomime als weiteres Ausdrucksmittel auch, ja ganz be⸗ 
ſonders für Lyriſches ein.“ „Sie iſt nur geeignet, Empfindungen zum 
ungefähren Ausdruck zu bringen —“ Es iſt die Aufgabe des modernen 
Dramatikers, die Geſten der Pantomime zu individualiſieren. „Nach 
den vorhergegangenen Szenen pflegt der Zuſchauer zu wiſſen, welche 
Empfindungen, Erwägungen uſw. für den Alleinbleibenden in Betracht 
kommen. So weit es ſich nun um ‚Entſchließungspantomimen“ handelt, 
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bedarf es allenfalls noch eines kurzen Ausrufes hin und wieder, um 
den vom Zuſchauer zu teilenden Gedankengang der handelnden Per- 
ſon notdürftig zu Er Im übrigen aber wird gerade eine gewiſſe 
Unbeſtimmtheit zu viel ſtärkerem Mitempfinden verhelfen, als die kla⸗ 
ren Worte eines Monologes es vermögen.“ „Das alſo iſt der Gipfel der 
Wahrheit und Wahrſcheinlichkeit: eine bisher unerhörte Illuſionsmög⸗ 
lichkeit.“ — Wie ſehr das Publikum ein anderes gegenüber dem Shake⸗ 
ſpearſchen, ja Leſſingſchen, Hebbelſchen geworden iſt, konſtatiert der Satz: 
„Die Vorliebe des heutigen Publikums für Selbſttätigkeit, Mitarbeit, 
Auffinden des Zuſammenhangs — ob ſie nun Urſache oder Wirkung der 
gleichſam verſteckten Charakteriſtik im neuen Drama iſt — ſteht auch in 
Beziehung zu jener Technik Ibſens, — (S. 162167.) 


Die Tendenz von Franz iſt bei aller wiſſenſchaftlichen Gerechtigkeit 
offenbar, ſie jubelt ſchließlich auf in dem Satz: „Die Ausſcheidung der 
Monologie aus dem Wirklichkeitsdrama iſt für immer geſichert.“ 
(S. 161.) Er ſagt das, nachdem er von Hauptmann konſtatiert hat: 
„Hauptmann arbeitet von vornherein ohne Monologie. — ,Naturaliſti⸗ 
iher‘, vor allem pathologiſcher Monolog und Pantomime werden, wo 
nötig oder wertvoll, mit Sicherheit gehandhabt. — — wie nun das 
ſynthetiſche Drama den Monolog entbehrlich macht, und wie deſſen 
Aufgaben ſeinerſeits zu erfüllen vermag.“ (S. 161.) Aber auch Franz 
kommt zu einem Relativen, er kann ſich nicht verhehlen, daß die Frage 
des Monologs Stil iſt. Er ſcheidet Phantaſiedrama und Wirklichkeits⸗ 
drama: „In der „ des Dramas kennzeichnen ſich die Fort- 
ſchritte zur heute längſt vollzogenen Scheidung in Wirklichkeitsdrama 
und Phantaſiedrama weſentlich als Emanzipierung von Ausdrucksmit⸗ 
teln, die nur dem letztern eigentümlich waren und (teils) noch ſind.“ 
(S.4—5.) Und wenn ſchon auch noch Hauptmann und Ibſen den 
„pathologiſchen“ Monolog brauchen, fo muß er den Monolog über⸗ 
haupt dem Phantaſiedrama laſſen. Was heißt das aber, Stil? Leo ſagt 
ſchön: „Seine eigene Kraft zeigt der Dichter immer darin, daß er von 
friſchem an die Natur anknüpft; —“ (Der Monolog im Drama 115.) 
Dieſe Auseinanderſetzung iſt ſein Stil. Franz triumphiert: „Schiller 
glaubte noch, von der Illuſion ganz abſehen zu müſſen. — — Aber 
wir haben elektriſches Licht, das die Bönen vollkommen macht (von 
Stücken gar, die, wie ‚John Gabriel Borkmann“, ganz bei Nacht ſpielen, 
abgeſehen): wir haben eine wirkliche Architektur, feſte Wände ſtatt der 
Kuliſſen“ uſw. (— beides wenigſtens bei den paar Bühnen, die das 
höchſte leiſten): und wir haben — im Wirklichkeitsdrama — die Proſa⸗ 
ſprache. (Dazu kommt noch als weſentliches Moment die Kunſt des 
Schminkens, die ja erſt ‚feit ein paar Jahrhunderten, als Kunſt, exi⸗ 
ſtiert.) (S. 16.) Und Strindberg ſchreibt in ſeiner Vorrede zu „Fräulein 
Julie“: „Der Monolog iſt von unſern Realiſten als unwahr verdammt, 
aber wenn ich ihn motiviere, mache ich ihn wahrſcheinlich und kann 

ihn alſo mit Vorteil verwenden. Es iſt ja wahrſcheinlich, daß ein Red⸗ 
ner allein in ſeinem Zimmer auf⸗ und abgeht und laut ſeine Rede 
durchgeht, wahrſcheinlich, daß ein Schauſpieler laut ſeine Rolle memo⸗ 
riert, daß ein Wädchen mit ſeiner Katze plaudert, eine Mutter mit 
ihrem Kinde ſcherzt, ein altes „Fräulein mit ihrem Papagei ſchwatzt, 
ein Schlafender im Schlafe ſpricht. und um einmal dem Schauſpieler 
ze ſelbſtändiger Arbeit Gelegenheit zu nn und einen Augenblick 
em Zeigefinger des Verfaſſers zu entſchlüpfen, iſt es am beſten, daß 
die Monologe nicht auf: eführt, ſondern nur angedeutet werden. Denn 
da es ziemlich gleichgültig iſt, was im Schlafe, zum Papagei oder 
zur Katze geſprochen wird, da es ja keinen Einfluß auf die Handlung 
ausübt, ſo kann ein begabter Schauſpieler, der mitten in der Stim⸗ 
mung und Situation drinnen iſt, dies beffer improviſieren, als der Ver 
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faſſer, der nicht im voraus berechnen kann, wieviel und wie lange ge⸗ 
ſchwatzt werden kann, bis das Publikum aus der Illuſion erweckt wird.“ 
(Reclam, S. 11—12.) 

Aber, iſt hier zu fragen, iſt nur „Schwatzen“ als Monolog wirk⸗ 
lich? Ferner, wenn Franz bemerkt: „Die Anweiſung (zu Beginn 
des fünften Aktes): ein kaltes, graues Morgenlicht fällt herein, 
naſſer Schnee liegt auf den großen Scheiben des Dachfenſters. 
(Ibſen. S. W. VII. 321) — enthält alſo hier einen der Gedanken, 
die ehedem einen Monolog gebildet hätten.“ (S. 165.) — ſo iſt zu 
ſagen, daß wir im Theater dieſe Bühnenanweiſungen nicht leſen, 
daß ſie in bezug auf Hedwig durch die zwei zerſtreuten Bemerkun⸗ 
gen Ekdals „Und bei ſo einem blödſinnigen Schneegeſtöber“ — 
„Es iſt kein Jagdwetter heut. Viel zu dunkel. Man kann kaum die 
Hand vor Augen ſehen —“ nicht lebendig werden, auch nicht durch 
die Lichtregie, wir alſo den Monolog entbehren. Kurz: man kann 
ſich auch ein Wirklichkeitsdrama denken, heute, wo man die Unwahr⸗ 
heit aller Illuſionskünſtelei trotz „elektriſchem Licht“ wieder emp⸗ 
findet, und gerade weil der Grund aller Kunſt idealiſtiſch iſt, „Mi⸗ 
ſchung — in der fie (die Kunſt) zugleich ganz reell und noch im 
tiefſten Sinne ideell iſt“, (Franz, S. 168), in dem die Perſonen es 
halten wie im Leben auch: denken, was ſie nie einem andern ſagen 
können — auf der Bühne: im Monolog ausſprechen; und das iſt ja, 
ſagt Franz ſelbſt: — „nicht ungeſchickter, als daß mehrere zugleich 
und dasſelbe ſprechen oder gar ſingen.“ (S. 10) Sagen wir noch 
gründlicher: der Monolog iſt nicht „unnatürlicher“ in der Schein⸗ 
welt der Kunſt als irgend etwas anderes, z. B. die Tatſache Schau⸗ 
ſpieler überhaupt. Es gibt Motive aus Situationen wie — Men⸗ 
ſchen vor Gott — innerſtes Ich gegen Ich —, die ſich nachträglich 
nicht im zwiſchenmenſchlichen Handeln darſtellen, nicht aus ihm er⸗ 
ſchloſſen werden können und doch tiefſte Offenbarung ſind. Sie 
können vom dramatiſchen Fluß ſehr wohl mitgetragen werden oder 
ganz gut auch treibend wirken. Die Welt der letzten Ibſendramen iſt 
nur eine — wenn ſie ſolche Motive nicht braucht, beweiſt das nur, 
daß man auch ohne ſie gewiſſe Menſchen zeichnen kann. Der Mono- 
log Exponent des Stils, Stilfrage — wir ſagen mit letzter Deutlich⸗ 
keit: Weltanſchauungsfrage. — Weltanſchauung. — Von ihr wieder 
aufſteigend, ſehen wir, daß ſie jenen Rhythmus von Spannung und 
Entſpannung, von Tempo und Verweilen, Handlung und Lyrik in 
der dramatiſchen Handlung beſtimmt und damit das „Alleinſein“, 
die „feſtere Verknüpfung der Szenen“, — daß der Monolog alſo 
auch eine Frage dieſes Rhythmus iſt, der wechſelt — ſehen wir, 
daß ſie analytiſche oder ſynthetiſche Technik wählt, endlich, daß ſie 
vielleicht da nicht mehr glaubt, wo die frühere Generation der ana⸗ 
lytiſchen das Vergangene als gegeben zugab, ſondern Darſtellung 
der innerſten Beweggründe verlangt und wär's in einem Monolog. 


Man hat vieles unterſchieden: epiſchen, pathologiſchen, Reflex⸗, 
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Reflexions-, Entſchließungsmonolog uſw., man hat auch „yphilo⸗ 
ſophiſch“ unterſucht, ob es einen „abſoluten“ Monolog gebe, eigent⸗ 
lich ſei der Monolog immer Dialog — aus dem Bisherigen dürfte 
ohne weiteres hervorgehen, daß wir im Drama den Monolog einzig 
als das zu beſtimmen haben, was er tatſächlich, im äußerlichen Sinne 
iſt: eine Perſon ſpricht allein auf der Bühne. Nun iſt es die ſpe⸗ 
zielle Aufgabe des Dramas, zwiſchenmenſchliches Handeln darzu⸗ 
ſtellen, Aufgabe der Bühne: in prägnanten Situationen die Men⸗ 
ſchen einander gegenübergeſtellt ſehen zu laſſen. Darum kann der 
Monolog immer nur Ausnahme ſein, und die äußere dramatiſche 
Form muß von ihm verlangen, daß ſeine Intenſität die Bühne er⸗ 
fülle; ob dann der Spannungsbogen zwiſchen dem Einſamen und 
einem Gegner, einem gegangenen oder kommenden, hinter der Ku⸗ 
liſſe, einem Schickſal, Gott, einem Gegner in der eigenen Bruſt ſich 
erſtrecke, das iſt Bedürfnis der Dichtung. 


Das Drama iſt Rede, Wort, das Drama iſt Handlung. Das 
Verhältnis von Wort zu Handlung im Drama iſt wechſelnd, iſt eine 
Stilfrage. Was verlangt die äußere dramatiſche Form? Hebbel 
ſieht im „Vorwort zu Maria Magdalene“ die Wurzel des Pro- 
blems: 


„Eine Dichtung, die ſich für eine dramatiſche gibt, muß darſtellbar 
ſein, jedoch nur deshalb, weil, was der Künſtler (Schauſpieler) nicht 
darzuſtellen vermag, von dem Dichter ſelbſt nicht dargeſtellt wurde, 
ſondern Embryo und Gedankenſchemen blieb. Darſtellbar iſt nun nur das 

andeln, nicht das Denken und Empfinden; Gedanken und Empfin⸗ 
ungen gehören alſo nicht an ſich, ſondern immer nur fo weit, als ſie 
ſich unmittelbar zur Handlung umbilden, ins Drama hinein; dagegen 
ſind aber auch Handlungen keine Handlungen, wenigſtens keine drama⸗ 
tiſchen, wenn ſie ſich ohne die ſie vorbereitenden Gedanken und die 
fie begleitenden Empfindungen, in nackter Abgeriſſenheit, wie Natur- 
vorfälle, hinſtellen, ſonſt wäre ein ſtillſchweigend gezogener Degen der 
Höhepunkt aller Aktion. Auch iſt nicht zu überſehen, daß die Kluft 
zwiſchen Handeln und Leiden keineswegs ſo groß iſt, als die Sprache 
ſie macht, denn alles Handeln löſt ſich dem Schickſal, d. h. dem Welt⸗ 
willen gegenüber, in ein Leiden auf, und gerade dies wird in der Tra⸗ 
gödie veranſchaulicht, alles Leiden aber iſt im Individuum ein nach 
innen gekehrtes Handeln, und wie unſer Intereſſe mit ebenſo großer 
Befriedigung auf dem Nenfchen ruht, wenn er ſich auf ſich ſelbſt, auf 
das Lie und Unvergängliche im zerſchmetterten Individuum be⸗ 
ſinnt und ſich dadurch wiederherſtellt, was im Leiden geſchieht, als 
wenn er dem Ewigen und Unvergänglichen in individueller Gebunden⸗ 
heit 9 855 bietet und dafür von dieſem, das über alle Manifeſtation 
hinausgeht, wie z. B. unſer Gedanke über die Hand, die er in Zätig- 
keit ſetzt, und das ſelbſt dann, wenn ihm der Wille nicht entgegentritt, 
noch im Ich auf eine hemmende Schranke ſtoßen kann, die ſtrenge Zu⸗ 
rechtweiſung empfängt, ſo iſt das eine auch ebenſogut darſtellbar, wie 
das andere, und erfordert höchſtens den größeren Künſtler. J 
hole es: eine Dichtung — — muß darſtellbar fein — — die mimiſche 
Darſtellbarkeit iſt das allein untrügliche Kriterium der poetiſchen Dar- 
(c. 4 2 darf der Dichter ſie nie aus den Augen verlieren.“ 


— 
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Vortrefflich leitet aus dieſer Tiefenſchau ein Wort Leſſings zur 
Praxis über, das Wort nämlich, „daß auch jeder innere Kampf 
von Leidenſchaften, jede Folge von verſchiedenen Gedanken, wo eine 
die andere aufhebt, eine Handlung iſt“ (Werke. VII. 435). Julius 
Bab mit ſeiner Scheidung der Rede in praktiſche, äſthetiſche, theore⸗ 
tiſche, kann die Tatſachen begrifflich klar beſchreiben. Es wurde 
ſchon geſagt, wie das praktiſche Sprechen Bewegung, Handlung iſt, 
Mutterboden aller mimiſch darſtellbaren Vorgänge, ſomit Kern des 
Dramas, wie aber das Leben auch Ruhepunkte, ſinnliches und gei⸗ 
ſtiges Verweilen kennt und daher das Drama auch theoretiſche und 
äſthetiſche Geſpräche aufnehmen kann. „Der Grad, in dem nun dieſe 
äſthetiſchen oder theoretiſchen Geſpräche zwiſchen den praktiſchen 
Raum finden, iſt von allergrößtem Einfluß auf den Stil des Dra⸗ 
mas. Je größer ihr Anteil iſt, je geringer wird die dramatiſche Be⸗ 
wegung“ (K. B. 36). Was früher unter dem Titel: zeitlicher Cha⸗ 
rakter der dramatiſchen Rede ſchon einmal bemerkt worden iſt 
(S. 130), wird hier wieder aufgenommen und auf das Verhältnis von 
Wort und Handlung hin betrachtet; Sein und Werden ſind eben im 
Drama ineinander, das Drama iſt rundes Leben. Von hier aus be⸗ 
leuchten Schillers Worte an Körner über die „Iphigenie“ in der 
richtigen Perſpektive, und nicht umſonſt greift ſie Hebbel in ſeiner 
Rezenſion auf und glaubt ſie abſchließend. „Sie, Iphigenie, iſt 
ganz nur ſittlich; aber die ſinnliche Kraft, das Leben, die Bewe⸗ 
gung und alles, was ein Werk zu einem echten dramatiſchen ſpezi⸗ 
fiziert, geht ihr ſehr ab.“ (W. XI. 193.) 

Babs Worte können begrifflich klar beſchreiben, aber nicht mehr. 
Die Praxis iſt individuell, denn der Begriff Handlung iſt nicht mit 
beſtimmtem Inhalt zu füllen. Das Leben iſt zu tiefſt geſehen nur 
Handlung, Wirken, Auswirken: das iſt die weiteſte Faſſung des 
Begriffs. Seine Grenzen in der Welt der Kunſt, im Drama ſind 
dieſe: da iſt ein Innerſtes, ſozuſagen Unkörperliches, Leſſing bezeich⸗ 
net es oben als „Folge von Gedanken“ — dann iſt das Gebiet deſ⸗ 
ſen, was im allgemeinen als Vorgänge des Dramas, Aktion er⸗ 
kannt wird, alſo z. B. im „Tell“ 11: der Fiſcherknabe ſingt im 
Kahn, der Hirte auf dem Berge, der Alpenjäger erſcheint gegenüber 
auf der Höhe des Felſens, die Landſchaft verändert ſich, man hört 
ein dumpfes Krachen von den Bergen, Schatten von Wolken laufen 
über die Gegend, Ruodi, der Fiſcher, kommt aus der Hütte, Werni, 
der Jäger ſteigt vom Felſen, Kuoni, der Hirt, kommt mit dem Wilch⸗ 
napf auf der Schulter, Seppi, fein Handbube folgt ihm, — Konrad 
Baumgarten ſtürzt atemlos herein, Einreden auf den Fiſcher, deſ⸗ 
ſen Weigerung, Tells Tat uſw. — und eine andere Grenze iſt die 
wortloſe Geſte des Schauſpielers. Aber eben: es darf nur geſagt 
werden „ſozuſagen“, denn das Bedürfnis nach der Geſte iſt in Stil 
und Individuum jo verſchieden wie das nach mehr oder weniger Ak- 
tion. — Um das zu verſtehen, müſſen wir uns auf die Quelle be⸗ 
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ſinnen, die das Drama auf der Bühne erzeugt, auf den Trieb, der 
den Schauſpieler ruft. Th. A. Meyer im „Stilgeſetz der Poeſie“ 
beſchreibt ihn ſehr treffend, nachdem er einen äußerlichen Grund 
für die Mimik erwähnt hat, nämlich, daß der Schauſpieler die 
ſpiritualiſtiſche Einſeitigkeit des Dramas korrigiere, den Text erſt 
zur vollen Dichtung mache, folgendermaßen: 


„In der Wirklichkeit iſt — — die Notwendigkeit der theatraliſchen 
Aufführung in dem eigentümlichen Phantaſieakt begründet, dem das 
Drama ſeine dichteriſche Beſonderheit und Berechtigung verdankt. Wie 
der Dichter zur dramatiſchen Form greift, wo er ſich ſo tief in die Perſon 
und das Erlebnis ſeiner Figuren verſenkt, daß er ganz in ihnen aufgeht, 
ſo iſt es Aufgabe und zugleich Geheimnis des Dramatikers, uns ſo ganz 
in ſeine Perſönlichkeiten zu verſetzen, daß wir innerlich mit ihnen ver⸗ 
wachſen. Gelingt ihm das, ſo erwacht in uns der mimiſche Trieb in der 
Weiſe, — — Die Erregungen, die unſere Seele ſchütteln, ziehen unſern 
Körper in Witleidenſchaft und verlangen nach ſinnlicher Entladung. Auf 
der höchſten Stufe der Intenſität ſeeliſchen Miterlebens ſtellt ſich von 
ſelber der Drang auch nach körperlichem Witerleben mit den Geſtalten 
des Dichters ein. Dieſer Trieb, mag er auch bei dem einen ſtärker, bei 
dem andern ſchwächer entwickelt ſein, fehlt bei keinem ganz und iſt tief 
in der Menſchennatur begründet. Er iſt daher ebenſo der jederzeit wirk⸗ 
ſame Grund, der zur theatraliſchen Aufführung treibt, als er zuſammen 
mit dem dichteriſchen Phantaſieakt, durch den er hervorgerufen iſt, die 
Urſache war, aus der das Drama hervorgegangen iſt. Wohl hat der 
gemeine Nachahmungstrieb an der Entſtehung des Dramas ſeinen Teil: 
alles Auffallende im Leben, namentlich jede charakteriſtiſche, ſcharf aus⸗ 
geprägte Bewegung, jeder eigentümliche Ton reizt ja den Wahrneh- 
menden zum Nachmachen; aber aus dieſem äußern Nachmachen ſind nur 
untergeordnete Volksbeluſtigungen in dramatiſcher Form entſprungen, 
wie die Geſchichte der römiſchen Bühne mit ihren Faſcenninen und 
Atellanen, ihren Mimen und Saturen zeigt, zum Drama großen Stils 
haben ſie ſich nie entwickelt. Der gemeine Nachahmungstrieb muß in 
den Dienſt des eigentlichen W Triebes treten, in ihn herein⸗ 
8. und durch ihn veredelt werden und mag in ihm als aufgeho⸗ 

enes Moment mit wirkſam ſein auch bei der Entſtehung des Dramas; 
denn erſt, wo ſich aus der Energie des ſeeliſchen Miterlebens das kör⸗ 
perliche wie von ſelbſt einſtellt, iſt der Grund für das Drama großen 
Stils gelegt. Der dionyſiſche Enthuſiasmus, das Sichverſetzen in die 
Leiden des Gottes bis zum Verſchwinden des eigenen Ich war die Wur- 
zel, aus der das griechiſche Drama aufgeblüht iſt, und das moderne hat 
. im Aufgehen in der Leidensgeſtalt Chriſti“ (S. 108 
i i 


Halten wir alſo feſt, das Seeliſche ſpannt den Bogen, ruft der 
Bühne, füllt den Raum. Von hier aus iſt auch die Proportion zu 
verſtehen, die im Drama zwiſchen Wort und Geſte beſtehen muß. 
Zwar iſt zuerſt zu bemerken: Weil die Seele lebt, mit den Genera⸗ 
tionen wechſelt, wird ſie bald mehr, bald weniger Vorgänge, Aktion 
für die Handlung und im einzelnen Geſten, Mimik verlangen. Die 
äußere dramatiſche Form, der Bühnenraum, kann nur Grenzbeſtim⸗ 
mungen und formale Geſetze geben. Grenzbeſtimmungen: der dia⸗ 
lektiſche Kampf bloßer Begriffe, fo ſpannend, „dramatiſch“, „tra⸗ 
giſch“ er auch in der Welt der Begriffe iſt, würde durch Verkörpe⸗ 
rung geſtört, braucht ſie gar nicht, vermag nicht die Bühne zu füllen, 
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iſt daher undramatiſch. Umgekehrt ift die nackte Abfolge von Vor⸗ 
fällen, die faſt wortloſe Aktion, die wilde Jagd von Hereinſtürmen, 
Degenkreuzen und Davonſtürzen auch nicht raumfüllend. Das Spiel 
der Schauſpieler iſt nicht das wirkliche Leben, in welchem uns eine 
Straßenaktion ergreift, weil wir die ſeeliſchen Hintergründe ſofort 
vorausſetzen, ſondern in dieſer Welt der Kunſt wollen wir die Zu- 
ſammenhänge ſehen, hier muß erſt die geiſtige Welt auferbaut wer⸗ 
den, nach und nach in Geſprächen, „Gedankenfolgen“, bis Aktion 
aus dem „praktiſchen Geſpräch“ entſpringt; es braucht in der Kunſt 
viel Seeliſches, bis ein Schauſpieler die einfachſte Geſte machen 
darf, z. B. dem andern die Hand reichen ſoll. Mendelſohn im 84. Li⸗ 
teraturbrief hat das natürliche Verhältnis von Wort und Hand⸗ 
lung richtig gefaßt, eben indem er das Verhältnis von Seele und 
Handlung ausſpricht: | 

„Je größer die Gewalt ift, mit welcher der Dichter durch die Poeſie in 
unſere Einbildungskraft wirkt, deſto mehr äußerliche Aktion kann er 
ſich erlauben, ohne der 2 Abbruch zu tun; deſto mehr muß er an⸗ 
wenden, wenn er die Täuſchung feiner Poeſie mächtig genug unter⸗ 
ſtützen will.“ 

Und Julius Bab iſt es, der das formale „Geſetz“ gibt, d. h. eine 
techniſche Regel, ſie iſt ihm ſogar die Technik des Dramas, deren 
Erfüllung in den obengenannten Grenzen hiſtoriſch iſt. Hier wie ſo 
oft, kann die Theorie nur das Problem erkennen, beſchreiben, an 
den richtigen Ort im Zuſammenhang des Ganzen ſtellen, — aber 
das ſoll ſie tun, und es iſt nicht wenig damit geleiſtet, beſonders 
wenn dadurch die Grenzen des Problems klar gefaßt werden — 
alſo das Formale kann ſie geben; die Erfüllung, Löſung iſt prak⸗ 
tiſch, machen Dichter und Zeit. 

„Die Hauptanforderung der Technik des Dramas iſt das Einhalten 
der richtigen Proportion von Sprechen und Handeln, Wort und Geſte. 
— Das Wort auf der Szene darf nie etwas anderes ſein als die Brücke 
zwiſchen zwei Taten. — In einem vollendeten Drama ſtrebt jede ein⸗ 
zelne Szene einer ſinnlich ſichtbaren Geſte als Höhepunkt zu — eine Be⸗ 
wegung muß die angeſammelte Spannung des Dialogs entladen; mag 
es nun ein einfaches Abgehen oder Kommen, ein Niederfallen oder Auf⸗ 
ſtehen, das Zerreißen eines Dokuments oder ſchließlich ein geſchwun⸗ 
gener Dolch ſein. Da oft genug entſcheidende Handlungen ſinnlich un⸗ 
einprägſam oder ganz im pſychologiſch Unſichtbaren gelegen ſind, ſo iſt 
die Erfindung gleichſam ſtellvertretender, nur äußerlich motivierter, aber 
innerlich nötiger Geſten, die den entſcheidenden Augenblick ſinnlich be⸗ 
tonen, eine Hauptaufgabe für den Techniker des Dramas — — Im Ein⸗ 
halten dieſer Proportion wurzeln alle techniſchen Probleme des Dra- 
mas. — — Das Geheimnis des fruchtbarſten Moments für den Drama⸗ 
tiker iſt 3 B. nichts anderes als die G eie wo iſt in einem Schickſals⸗ 
ablauf die Stelle zu finden, bei der ich einſetzen muß, um ſchon inmitten 
ſtarken Vorwärtsganges ſofort einſetzender Aktionen, ſichtbarer Geſten 
den Rückblick auf alles Voraufgegangene zu erſchließen. Das Problem 
der „Spannung“ iſt nichts anderes als die Aufgabe: bis zum vorletzten 

oment eine große bedeutſame Geſte bereit zu halten, deren Heran⸗ 
nahen durch alle voraufgehenden Worte und Bewegungen immer ſpür⸗ 
barer wird. Wogegen (wie Shakeſpeare ſehr wohl wußte) der letzte 
Hirt, Formgeſetz 10 


146 Das dramatiſche Gedicht 


Moment des Dramas dem Wort gehören muß. Denn nicht ein unver⸗ 
arbeiteter, umwerfend neuer Eindruck, ein durch ſprachliche Bezwin⸗ 
gung bereits gebändigtes Gefühl muß uns entlaſſen, wenn kein roher 

toß uns in die Reihe des unabſehbaren Geſchehens ſchleudern, wenn ein 
Kreis von Notwendigkeiten ſich harmoniſch ſchließen ſoll. — So iſt es 
nötig, daß im Drama jeder wichtige Vorwärtsſchritt feine zweifache Aus⸗ 
prägung finde, auf Tat und Wort, wie auf zwei Rädern an gleicher 
Achſe rollt das dramatiſche Geſchehen Schlag um Schlag vorwärts. Es 
iſt deshalb ebenſo wahr, daß im höchſt vollendeten Drama ſich aus dem 
bloßen Eindruck des Wortes abſeits jeder beſonders angedeuteten Panto⸗ 
mime ein volles Verſtändnis der Handlung ergeben muß — wie daß 
jedes Drama, zur Not für den Tauben verſtändlich, in rein pantomimi⸗ 
ſchem Grundriß darzuſtellen ſein muß“ (K. B. 81— 85). 

In der Pantomime fallen Wort und Aktion auseinander — die 
Pantomime iſt nur ein „Grundriß“. Dies ſei hier zum Schluſſe 
noch einmal betont, um im Speziellen das Geſetz des Ganzen auf⸗ 
zuzeigen. Franz überſchätzt ſie, ſeine Fechterſtellung gegen den 
Monolog wird es verurſacht haben. Er ſelbſt weiß, wie ſchwier ig es 
iſt, eine Gebärde dem individuellen Seeliſchen adäquat zu ſchaffen 
(S. 164/5 a. a. O.), und doch meint er: 

„Umgekehrt macht zwar der betreffende Text auch die Anweiſungen 
überflüſſig; aber dieſe müſſen — einerlei, ob vorgeſchrieben oder nicht — 
meiſt ſowieſo ausgeführt werden: der Text kann in dieſen Fällen fort⸗ 
fallen, da ja jeder ſieht, was vor ſich geht. — So gibt die auf Panto- 
mimiſches gerichtete, ſo heftig befehdete Bühnenanweiſung dem Element 
des Dramas, das ſo oft als das weſentliche betont worden war: dem 
Geſchehen, der Handlung ein neues Recht“ (F 64). 

Sieht man wirklich alles, was der Text gibt, der Text des echten 
Dichters und Dramatikers? Franz zitiert Otto Ludwigs Ausfüh⸗ 
rungen über die Shakeſpeareſche Diktion, nimmt gegen Ludwig 
Partei, nennt Shakeſpeare aktionslos: 

„— jener Charakter der Shakeſpeareſchen Diktion, der es uns heute 
erklärlich macht, daß Shakeſpeare der Spielanweiſungen ſo völlig ent⸗ 
raten konnte.“ Ludwig zitiert hierbei die Worte des Laertes („Ham- 
let“ IV Ende) 
| „Zuviel des Waſſers haft du, arme Schweſter! 

Drum halt ich meine Tränen auf. Und doch 
iſt's unſre Art; Natur hält ihre Sitte, 
was Scham auch ſagen mag; ſind die erſt fort, 
fo iſt das Weib heraus. — Lebt wohl, mein Fürſt. 
Ich habe Flammenworte, welche gern 
auflodern möchten, wenn nur dieſe Torheit 
fie nicht ertränkte“ — 
und bemerkt dazu: 

„Das iſt Beſchreibung. Neuere würden da als Anweiſung für den 
Schauſpieler hinſetzen: (er will ſeine Tränen aufhalten, weil er ſich 
ihrer ſchämt. Aber er vermag es nicht). Lebt wohl mein Fürſt uſw. 
(er macht Anſtrengungen, fein Rachegefühl gegen Hamlet auszudrücken. 
Da es ihm nicht gelingt, geht er, ſeinen unmännlichen Zuſtand dem 
Blicke des Königs zu entziehen). Dieſe Anweiſung iſt ihm als die Rede 
ſelber, an der ſie ſich als Gebärde zeigen ſoll, in den Mund gelegt, Sie 
iſt aber ſo gegliedert, daß die kurzen Sätze in ihrem Rhythmus die Unter⸗ 
brechungen durch Tränen und den immer wieder heraufquellenden 
Schmerz darſtellen. Damit den Monolog im ‚Zell‘ zu vergleichen, der 
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Man frage ſich, ob wirklich die Pantomime fo viel gäbe wie Geſte 
und Wort zuſammen! Franz zitiert, genau beſehen, gegen ſich 
Diderot, der da ſagt, das Drama mit Pantomime ſei etwas im gan⸗ 
zen, in der „Faktur“ anderes als das ohne ſie — eben nur das Wort, 
der Satz, der Gedanke kann individualiſieren, kann den Gehalt adã⸗ 
quat darſtellen. Es iſt Th. A. Meyers Warnung zu beachten, ihr 
Argument ſpricht ſowohl aus dem innerſten Weſen des Dramas 
wie auch aus der klaren Erkenntnis der Unzulänglichkeit aller Mi⸗ 
mik: „— die Aufführung des geſprochenen Dramas darf in der 
Hauptſache kein ſelbſtändiges Schönes der Anſchauung erzeugen wol» 
len. — — denn ſie ſoll das Dichterwort nicht durch Erweckung und 
Befriedigung unſeres Anſchauungsvermögens in den Hintergrund 
drängen oder gar erſetzen, ſondern das Bedürfnis nach ihm erregen 
und die Aufmerkſamkeit auf es ſteigern“ (St. P., S. 113). Was 
Meyer hier ausſpricht, begründet durch das tiefſchauende Kapitel 
„Die Mimik“ — das kommt dem Theaterkritiker vor den Bühnen⸗ 
beſtrebungen Reinhards ebenfalls zur Einſicht. 

„Man fand, es ſei eine Gefahr vorhanden, daß das ſpezifiſch drama⸗ 
tiſche Element, die ſeeliſch wirkende Charakteriſierungsmacht von Dichter⸗ 
wort und Schauſpielerleib unterginge in einem reinen Feſte der Sinne, 
das da von Malerei und Muſik gegeben wurde. Man fand es etwa be⸗ 
denklich, daß der große Gerichtsakt („Kaufmann von Venedig“) mehr 
durch die Feinheit optiſch⸗akuſtiſcher Geſamtabſtimmnug als durch die 
Größe der Shylockgeſtalt wirkte, und daß der ſchönen Bildwirkung zu⸗ 
liebe Porzia ihre Rede zu den Parteien hielt, den Richtern den Rücken 
wendend. Man fand es auch bedenklich, daß die holde Schönheit der 
Schlußſzene, das Mondlichtfeſt in Porzias Garten, viel mehr durch die 
Malerei und Muſik als durch gut geſprochene Reproduktion der herr⸗ 
lichen Dichterverſe zur Wirkung kam: Mit einem Wort: man fühlt das 
pſychologiſche, ſprachkünſtleriſch⸗geiſtige, ſchauſpieleriſch charaktergebende 
Element, das zuletzt doch allein die innerſten Gemächer im Heiligtum 
dramatiſcher Kunſt entriegeln kann, bedroht von der Herrſchaft des ſinn⸗ 
12978 durch bloße Nervenwirkung einſtimmenden Elements“ (K. B. 


Das Drama raumfüllend, das Drama ſtreitende Rede — was das 
heißt, wird wundervoll anſchaulich, wenn man das Thema Kampf 
und Krieg in ſeiner Entwicklung auf der Bühne verfolgt. Iſt nicht 
Kampf das gegebene Motiv für die Bühne? Und doch zeigt es ſich, 
daß nur das Geiſtige, der ſeeliſche Spannungsbogen den künſtlichen 
Raum der Bühne überwindet, nicht fechtende Komparſen. Ich gebe 
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aus der prachtvollen Monographie von Dr. Max Scherrer „Kampf 
und Krieg im deutſchen Drama von Gottſched bis Kleiſt“ einen Teil 
der Kritik an Elias Schlegels „Hermann“ und dann einen Höhe⸗ 
punkt der Entwicklung. Sie beweiſt, — man ſollte nicht glauben, 
daß es zu ſagen nötig iſt, — daß das dominierende Intereſſe auf 
der Bühne dargeſtellt ſein muß. 


Über Elias Schlegels „Hermann“: „Auf eine andere, allgemeine 
Crux der Kampfgeſtaltung weiſt ebenfalls 9 0 Mendelſohns Kritik 
des ‚Hermann‘: es hat feine Schwierigkeit, das Schlachtgeſchehen, das 
vom Drama aus betrachtet, weſentlich vom Zufall, jedenfalls von außer⸗ 
dramatiſchen Geſetzen abhängt, mit dem Räderwerk der dramatiſchen 
Motivierungen zu verzahnen; die ende Entſcheidung alſo nicht 
bloß aus dem Geſchichtsbuch, ſondern durch das Drama ſelbſt zu be⸗ 
513 und einigermaßen als notwendig erſcheinen zu laſſen. „Wo 
ie Menſchen in Maſſe gegeneinander wirken, iſt der Schein der Zu⸗ 
fälligkeit nie ganz zu vermeiden, und das Drama ſoll uns Entſcheidun⸗ 
gen zeigen, die aus den gegenſeitigen Verhältniſſen der Perſonen, aus 
ihren Charakteren und Leidenſchaften mit einer gewiſſen Notwendigkeit 
hervorgehen“, umſchreibt Wilhelm Schlegel das für die Kriegsdramatik 
wichtige Problem. In einem überblick, wie es Shakeſpeare damit ge 
lten, ergeben ſich ihm im weſentlichen zwei Typen; der Zufall ſchei⸗ 
et für den echten Dramatiker aus; auch eu die nüchtern fachliche, 
taktiſche Begründung des Ausgangs läßt ſich Shakeſpeare nicht weiter 
ein: „Wit großer Einſicht in das Weſen ſeiner Kunſt ſchildert er das 
Kriegsglück nicht wie eine blinde Gottheit, die willkürlich bald dieſen 
bald jenen begünſtigt; ohne in das einzelne der Kriegskunſt einzugehen, 
das er doch auch zuweilen berührt, läßt er den Erfolg aus den Eigen⸗ 
ſchaften der Feldherren und aus deren Einfluſſe auf die Gemüter der 
Krieger im voraus vermuten; zuweilen ſtellt er den Ausgang in das 
Licht einer höheren Fügung, ohne doch unſeren Wunderglauben in An⸗ 
ſpruch zu nehmen: das Bewußtſein einer gerechten Sache und Ver- 
trauen auf den Schutz des Himmels macht die einen unverzagt, während 
die Ahndung eines auf ihrem Unternehmen ruhenden Fluchs die an⸗ 
dern — W. Schlegel denkt wohl an Richard III. — niederſchlägt. Alſo 
eine Motivierung aus den Führercharakteren und eine andere aus der 
feſtgegründeten Weltordnung. (Scherrer, 25—26.) Klopſtock führt in 
ſeiner ‚Hermannsſchlacht“ der Kampftechnik das von nun an wichtige 
Mittel, die Beobachtung zu. „Jetzt war man imſtande, die Aktion aus 
der Vergangenheit, worin die Berichttechnik ſie feſtgehalten hatte, in die 
Gegenwart zu verſetzen, nach welcher die Bühne ſo dringend verlangt.“ 
Es iſt ein mächtiger Anreiz für die Phantaſie des Zuſchauers gewonnen. 
„Das Ziel war fürderhin, die Beobachtungen fo zu geſtalten, daß dieſer 
die Dinge mit eigenen Augen zu ſehen vermeinte.“ (S. 53.) Schiller iſt 
ein Vollender der Teichoſkopie. Während die Ritterſtücke, das Kampf⸗ 
ſpektakel, ein Kotzebue ſich auf die verbeſſerten Machtmittel des Theaters 
ſtützen, die die „Illuſion“ z. B. einer Burgerſtürmung, einer Schlacht 
immer beſſer erreichen laſſen, dabei die Seele vergeſſen, ſo daß wir 
heute über das hohle Schwerterklirren und die bengaliſchen Flammen 
lächeln (man lächelt heute ſchon über die Zaubereien des elektriſchen 
Lichts und das „Schminken als Kunſt“ — die unſterblichen Materia⸗ 
liſten !), wirken die Großen immer mit dem Dichterwort, mit der Seelen⸗ 
ſpannung, bringen die Schlacht der Seelen auf die Bühne, ſo daß die 
„wirkliche“ hinter der Kuliſſe nur noch Anlaß und im Aufnehmenden 
ein nebenher gehendes Phantaſiebild iſt, aufblitzend nur, wenn die mäch⸗ 
tige Gegenwart des Bühnenvorgangs erlaubt, will. — Der Schlußakt der 
„Jungfrau von Orleans“: „Schiller hält an der Realität des Schlacht⸗ 
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bildes feſt, aber er behält den Kampf ſelbſt hinten und repräſentiert auf 
der geſchloſſenen Szene das, was ſich auf ihr nicht präſentieren läßt. 
Seine Löſung beſteht darin, daß die unſichtbar fechtenden Parteien 
nicht nur durch Teichoſkopie erfaßt, ſondern zugleich, zu Symbolen ver⸗ 
dichtet, auf die Bühne geſtellt werden. Die Königin Iſabeau und die 
Jungfrau ſtehen ſich greifbar anſtatt der draußen ringenden Heere auf 
eben und Tod gegenüber. Durch dieſe ſymboliſche Parteiung wird die 
feindliche Spannung der uferloſen Schlacht auf ihren geſammeltſten 
Ausdruck gebracht. Ihr dramatiſcher Kern iſt für die Szene ohne alle 
Bühnenbalgerei gewonnen.“ 

„Der Kerker der Jungfrau birgt das e sSzentrum, und die 
ſymboliſche Parteiung beſteht eben darin, daß das dramatiſche Gewicht 
aus der außerſzeniſchen Schlacht in das Bühnengeſchehen herein ver- 
legt wird. Der Kampf draußen iſt nicht mehr Zweck eines in ſich ſelbſt 
Feat Auftritts.“ — — Was Klopſtock anſtrebt, iſt geleiſtet, die 

lutige, ſchöne Todesſchlacht in geſchloſſener Form zu triumphaler Gel- 
tung gebracht; allerdings als Schlußſtein eines reichen Dramas, nicht 
— dies war der unheilbare Irrtum des Bardiets — als ſein alleiniger 
Inhalt. So wie W. Schlegel das dramatiſche Geſetz der Darſtellung 
des Krieges aus Shakeſpeare abſtrahierte: er muß, „wenn dramatiſches 
Intereſſe da ſein ſoll, nur Wittel zu etwas anderm und nicht letzter 
Zweck und Inhalt des Ganzen fein.“ (S. 315, 322—23.) 


„Der Kerker der Jungfrau birgt das Handlungszentrum“ 
„— außerſzeniſche Schlacht“ — damit ſind wir zur Frage nach der 
Einheit des Ortes gelangt. 

Die Gegner der Einheiten haben immer ſtolz darauf hingewieſen, 
daß Ariſtoteles die Einheit des Ortes gar nicht verlangt habe. Wer 
die Einheiten als immanente Geſetze der dramatiſchen Form er- 
kennt, darf über ſolch ſcholaſtiſches Argument wegſchreiten. Ob ſie 
Ariſtoteles nicht erwähnt, weil ſie mit der griechiſchen Bühne in den 
meiſten Fällen abſolut gegeben war, oder aus einem andern Grund 
nicht, das fällt gar nicht in Betracht. Ariſtoteles iſt Empiriker, was 
er geſehen hat, iſt nur eine der möglichen geſchichtlichen Verwirk⸗ 
lichungen der Einheiten. ö 

Die Einheit der Zeit iſt als immanentes Geſetz der dramatiſchen 
Form ununterbrochener Zuſammenſturz — und hat zur natürlichen 
Folge die Einheit des Ortes, z. B. die ununterbrochene Handlung 
vor dem Palaſt des „Odipus“, in der Küche der „Fräulein Julie“. 
Einheit des Ortes aber hat umgekehrt nicht Einheit der Zeit zur 
Folge, ſiehe „Geſpenſter“. 

„Odipus“, „Fräulein Julie“: mit dieſen Beiſpielen iſt auch ge⸗ 
ſagt, daß die Einheit des Ortes nicht farbloſe Ortsloſigkeit zu ſein 
braucht. Die Entdeckung des Lokals durch den Sturm und Drang 
gegenüber den Allerwelts⸗ und Nirgendskuliſſen der franzöſiſchen 
Klaſſik bleibt eine wertvolle Eroberung. 


Und nun könnte parallel zu den Fragen der Zeiteinheit Punkt 
nach Punkt aus jenem Schema auch hier abgehandelt werden, z. B. 
die Erfüllung und Beſchränkung des Poſtulates reiner Form in den 
einzelnen Stilen, ja Individuen. Doch weil die Ortseinheit nur 
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Folge iſt, ſo iſt Weſentliches ſchon geſagt, es bleibt nur noch Spe⸗ 
zielles auszuführen. 


Herder preiſt in ſeinem Hymnus den Lokalgeiſt der Szenen bei Shake⸗ 
ſpeare: „Daß Zeit und Ort, wie Hülſen um den Kern, immer mitgehen, 
ollte nicht einmal erinnert werden dürfen, und doch iſt eben hierüber 

8 hellſte Ne Fand Shakeſpeare den Göttergriff, eine ganze Welt 
der bisparateſten Auftritte zu einer Begebenheit zu erfaſſen, natürlich 
gehörte es eben zur Wahrheit ſeiner Begebenheiten, auch Ort und Zeit 
jedesmal zu idealiſieren, daß ſie mit zur . beitrügen. Iſt wohl 
jemand in der Welt zu einer Kleinigkeit ſeines Lebens Ort und Zeit 
gleichgültige und find ſie's inſonderheit in den Dingen, wo die ganze 

eele geregt, gebildet, e wird? in der Jugend, in Szenen der 
Leidenſchaft, in allen lungen aufs Leben? Iſt's da nicht eben Ort 
und Zeit und Fülle der äußern Umſtände, die der ganzen Geſchichte 
Haltung, Dauer, Exiſtenz geben muß, und wird ein Kind, ein Jüngling, 
ein Verliebter, ein Mann im Felde der Taten ſich wohl einen Umſtand 
des Lokals, des Wie? und Wo? und Wann? wegſchneiden laſſen, ohne 
daß die ganze Vorſtellung feiner Seele litte? Da iſt nun Shakeſpeare 
der größte Meiſter, eben weil er nur und immer Diener der Natur iſt. 
Wenn er die Begebenheiten ſeiner Drama dachte, im Kopfe wälzte, wie 
wälszten 11 jedesmal Orter und Zeiten fo mit umher! Aus Szenen 
und Zeitläufen aller Welt findet ſich, wie durch ein Geſetz der Fatalität, 
eben die hierher, die dem Gefühl der Handlung die kräftigſte, die idealſte 
iſt; wo die ſonderbarſten, kühnſten Umſtände am meiſten den Trug der 
Wahrheit unterſtützen, wo Zeit⸗ und Ortwechſel, über die der Dichter 
ſchaltet, am lauteſten rufen: ‚Hier iſt kein Dichter! iſt Schöpfer! iſt Ge⸗ 
ſchichte der Welt!““ Aus der Darftellung des Lokalgeiſtes im „Macbeth“: 
„Nicht (mitzufühlen) mit dem ſtillen Könige noch zu guter Letzt die 
Abendluft ſo ſanft gewittert, rings um das Haus, wo zwar die Schwalbe 
10 135 niſtet, aber du, o König — das iſt im unſichtbaren Werk! — 
ich deiner Mördergrube näherſt. Das Haus in unruhiger, gaftlicher 
e und Macbeth in Zubereitung zum Morde! Die bereitende 

htigene Bankos mit Fackel und Schwert! Der Dolch, der ſchauerliche 
Dolch der Viſion! Glocke — kaum iſt's geſchehen und das Pochen an 
der Tür! — Die Entdeckung, Verſammlung — man trabe alle Hrter 
und Zeiten durch, wo das zu der Abſicht, in der Schöpfung, anders als 
da und fo geſchehen könnte.“ (S. W. V222—23.) 


Falls dieſer Preis noch heute gegen die Ortseinheit ins Gefecht 
geführt werden ſollte, ſo iſt darauf hinzuweiſen, daß Herder hier der 
deutſchen Dichtung vor allem Stoff eroberte, eine neue Welt, die 
„Natur“ im Sinne von Sturm und Drang, „Shakeſpeare Diener 
der Natur“; „Natur, Natur! nichts ſo Natur als Shakeſpeares 
Menſchen“, daß es ſich hier um den Anfang jener Befreiung han⸗ 
delt, von der Goethe ſpricht, wenn er ſich einen Befreier der Deut⸗ 
ſchen nennt. Es wird der Dichter Shakeſpeare, ja, Herder ſagt noch 
mehr, der Schöpfer, beſungen, nicht der Dramatiker, es iſt der 
Shakeſpeare, den Goethe lieber lieſt als aufgeführt ſieht. Der 
Bühnenſhakeſpeare muß ſich möglichſte Annäherung an die Orts⸗ 
einheit gefallen laſſen, weil der Wechſel den Zuſammenhang zu 
ſehr zerriſſe. Wie die deutſche Klaſſik nach Ortseinheit ſtrebt, zeigt 
die oben angeführte Überſicht. 


Griechiſcher Mythenſtil, naturaliſtiſcher Stil — wieder tft das Zwi⸗ 
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ſchenreich fraglich: Shakeſpeare, deutſche Klaſſik, Nealismus, Na- 
turalismus in Hauptmanns Nuance. Wo die Einheit des Ortes 
nicht im ſtrengen Sinne erfüllt worden iſt, da hat die Einheit der 
Handlung, die Tatſache, daß die Menſchen, zwiſchen denen ſich eine 
Tragödie abſpielt, eben beiſammen ſein müſſen, im ſelben Haus, in 
derſelben Stadt, Shakeſpeare dehnt aus: im ſelben Land, eine Ein⸗ 
heit des Milieus gefordert, die man auch Einheit des Ortes, erwei⸗ 
terte, ideelle uſw. genannt hat; es dient aber der Klarheit, wenn 
geſchieden wird: Einheit des Ortes, Einheit des Milieus. Alſo: in 
„Fräulein Julie“ Einheit des Ortes, die Küche; in „Roſe Bernd“ 
Einheit des Milieus, I. eine ebene, fruchtbare Landſchaft, II. die 
große Wohnſtube im Hauſe des Erbſcholtiſeibeſitzers Flamm, III. eine 
fruchtbare Landſchaft, IV. wie II., V. die Wohnſtube im Häuschen 
des alten Bernd. Die beiden Einheiten find im Arſprung verſchie⸗ 
den, wenn ſie auch in der erfüllten ſtrengen Ortseinheit zuſammen⸗ 
fallen. Die Einheit des Ortes iſt Folge der Zeiteinheit, eine Forde⸗ 
rung der äußern Form, wogegen die Einheit des Milieus aus 
einem Innern, aus der Einheit der Handlung erwächſt. 

Jeder Stil, jede Bühne, auch die erfüllte Ortseinheit ermöglichen 
doch eine Erweiterung des Raumes hinter die Kuliſſen. Im „Odi⸗ 
pus“ ſpielen die wichtigſten Vorgänge im Innern des Palaſtes, die 
Bühne zeigt den Vorplatz, in der „Medea“ des Euripides ſehen 
wir die klagende Amme auf den Stufen des Palaſtes, hören wir 
aus ſeinem Innern die Weherufe der Medea. Das Geſetz, das zwi⸗ 
ſchen ſichtbarem Bühnenraum und unſichtbarem die Handlung zu 
verteilen hat, iſt klar: das Hauptintereſſe muß auf der Bühne dar⸗ 
geſtellt fein, und nur das Erſchließbare darf hinten bleiben, 3.3. die 
Geſte, deren pſychiſche Motivierung im dramatiſchen Kampf auf 
der Bühne erlebt wurde; wenn ſie auch, abgeſehen von der dramati⸗ 
ſchen Formung und gewertet im Hinblick auf die Fabel, als Dich⸗ 
tung der mächtige Handlungsſtrom iſt und vorn ein kleinſter Neben⸗ 
arm bleibt, alſo z. B. Jokaſte und Odipus richten ſich auf dem un⸗ 
ſichtbaren Raum, der Chor bleibt auf der Bühne. — Der Sturm 
und Drang mußte in ſeiner hiſtoriſchen Aufgabe, Stoff zu erobern, 
auch hier Shakeſpeare mißverſtehen. Tieck ordnet richtig, wenn er 
im „jungen Tiſchlermeiſter“ über Götz ſagen läßt: 

‚Er (Goethe), der die Bühne liebte, hat fie doch eigentlich niemals ge» 
achtet und noch weniger ſtudiert. Sein „Götz“, welcher im Widerſpruch 

egen alle Geſinnung ſeiner Zeit war, ein Krieg gegen moderne Altklug⸗ 

eit, und das Verkennen einer großherzigen Vorzeit. hänſelte gleichſam 
das beſtehende Theater der Nation, auf welchem man mit puritaniſcher 
Angſtlichkeit und zugleich oft roher Ungeſchicktheit Zeit und Raum nach 
den überkommenen franzöſiſchen Regeln beobachten wollte. Der frohe 
Abermut ſpielte mit den ſogenannten Verwandlungen, legte auch in dieſe 
Aberſchriften Poeſie und zwang dieſe Zufälligkeit, in ſeinem heroiſchen 
Werke mitzuſpielen und durch das Hin und Her Eile und Verwirrung 
auszudrücken. Ein ſolches Werk, welches ganz aus Liebe hervorgegan⸗ 
gen iſt, iſt durch ſich ſelbſt vollendet, denn dieſe echte Begeiſterung irrt 
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niemals und erſchafft ſich ſelbſt ihre Regel. In dieſem Gedicht ſtehen 
wir alſo nicht vor dem Theater, wir ſehen keine Dekoration, ſondern, in- 
dem wir leſen, ſind wir ſelber mit im Gedicht, wir fühlen den Duft des 
Bergwaldes. wir kommen aus der Mühle im Tal, wir hören das Ge⸗ 
klirr des wirklichen Fenſters, welches Götz im kräftigen Unwillen zuwirft. 
und ſo gehört uns und unſerm Empfinden eine jede dieſer Aberſchriften 
von Schenke, Feld und Lager. Sehen wir nun Kuliſſen und die Verände⸗ 
rungen unſerer Bühne, ſo wird uns ſtatt der Wahrheit eine hergebrachte 
künſtliche und konventionelle Täuſchung untergeſchoben. Dadurch allein 
ſchon erlahmt das Werk; ſein Organismus aber wird völlig zerſtört, 
wenn wir Szenen auslaſſen, zwei oder drei in eine zuſammenziehen und 
jener Bühne, an welche der Dichter bei der Kompoſition in keinem 
Augenblicke dachte, zu Gefallen leben, uns vor ihr neigen und demütigen 
und darüber das Gedicht in Grund und Boden verderben.“ (Tieck. 
Schriften 28, 2556.) 


„Götz“ iſt mit andern Werken feiner Zeit ein „dramatiſcher Ro⸗ 
man“. Als dann der Stoff endlich Beſitz war, da konnte die Klaſſik 
Form geben, auch dem Bühnenraum ungleich mehr einordnen als 
die Zeit Gottſcheds. Wie weiß vor allem der reife Schiller Räume 
hinter der Bühne mitſpielen zu laſſen. Es ſei nur an das Meiſter⸗ 
ſtück erinnert, an die Hinrichtung der Maria Stuart. Vorher iſt 
uns nach und nach die Ausſtattung des Hinrichtungsraumes — er 
iſt unter der Bühne — eingeprägt worden, z. B. 

Kurl: 

Schwarz überzogen waren alle Wände, 

ein groß Gerüſt, mit ſchwarzem Tuch beſchlagen, 

erhob ſich von dem Boden, mitten drauf 

ein ſchwarzer Block, ein Kiſſen und daneben 

ein blankgeſchliffnes Beil — Voll Menſchen war 

der Saal, die um das Mordgerüſt ſich drängten 

und, heiße Blutgier in dem Blick, das Opfer 
erwarteten. VI. 


Wir ſehen Maria Abſchied nehmen und zurück bleibt Leiceſter in 
der leidenſchaftlichſten Aufregung, die wahnſinnig feinhörig macht, 
die fortwährend zu Maria hinüberlebt. Die Hinrichtung wird uns 
vollkommen anſchaulich und ergreift uns durch das Medium Lei⸗ 
ceſters mehr, die Phantaſie iſt mächtiger als Bühnenrealität. 


Umfonft! Umſonſt! Mich faßt der Hölle Grauen, 
ich kann, ich kann das Schreckliche nicht ſchauen, 
kann fie nicht ſterben ſehen — Horch! Was war dase 
Sie ſind ſchon unten — Anter meinen Füßen 
bereitet ſich das fürchterliche Werk. 

Ich höre Stimmen — a Hinweg! Hinweg! 
aus dieſem Haus des Schreckens und des Todes! 


(Er will durch eine andere Tür entfliehen, findet ſie aber verſchloſſen 
und fährt zurück.) 

Wie? Feſſelt mich ein Gott an dieſen Boden? 

Muß ich anhören, was mir anzuſchauen graut? 

Die Stimme des Dechanten — Er ermahnet ſie — 

— Sie unterbricht ihn — Horch! — Laut betet fie — 

mit feſter Stimme — Es wird ſtill — Ganz ſtill! — 


A. Außere Form | 153 


Nur Schluchzen hör' ich und die Weiber weinen — 

Sie wird entkleidet — Horch! Der Schemel wird 

gerückt — Sie kniet aufs Kiffen — legt das Haupt — - 
(Nachdem er die letzten Worte mit ſteigender Angſt geſprochen und eine 
Weile innegehalten, ſieht man ihn plötzlich mit einer zuckenden Bewe⸗ 
gung zuſammenfahren und ohnmächtig niederſinken; zugleich erſchallt 
von unten herauf ein dumpfes Getöſe von Stimmen, welches forthallt.) 

Wer ſieht dieſe Szene und glaubt, daß ſie ein Monolog iſt? 
„bloß“ Monolog?! 

Dieſe Erweiterung des Bühnenraumes iſt das Mögliche und muß 

es bleiben. Und gerade ſie zeigt die Macht des geſprochenen Dich⸗ 
terwortes über jede Möglichkeit der Bühne, auch der mit elektri- 
ſchem Licht. Wir lächeln heute einfach über jede Illuſion gerade 
dann, wenn ſie mit höchſter „Kunſt“ unſere Sinne betören will, un⸗ 
ſer Bewußtſein wehrt ſich: Spiel! Aber was die mitlebende, die er⸗ 
ſchütterte Seele in der Phantaſie aufbaut, das iſt. Die Illuſion 
iſt meine freie Tat. Die Shakeſpearebühne iſt nicht nur Not, ſie 
iſt in erſter Linie Macht des Dichters. 
Shhakeſpeares „Lokalität iſt reſtlos durch das Wort, als ‚gejprochene 
Dekoration“ geſtaltet, wie das Wort überhaupt die ganze Umwelt des 
Dramas gibt; er bedarf weder des Behelfs der ſzeniſchen Anweiſung 
noch weſentlicher dekorativer Unterſtützung.“ (Scherer, S. 79.) 

Als Schluß des Abſchnittes vom Raum noch eine Bemerkung: 
Es ſcheint, daß in unſern Tagen juſt der Theaterraum die feſtge⸗ 
gebene Schranke werden ſoll, welche einen Stil des Dramas bedin⸗ 
gen könnte: der Saal der Dreihundert für das Kammerſpiel, die in⸗ 
time Tragödie, und das Theater der Dreitauſend für die Tragödie, 
in der neben dem Individuum auch Maſſen mitſpielen. Und das 
Zeitalter eines gereinigten Expreſſionismus, der Idealismus ge⸗ 
worden, iſt vielleicht fähig, für dies große Theater die Ereigniſſe z. B. 
der Franzöſiſchen Revolution in einem Stil von gleicher Höhe und 
doch anderm Grund wie der des griechiſchen Mythendramas dar⸗ 
zuſtellen. 

Und hier erſt, am Ende der Darſtellung der äußern dramatiſchen 
Form, dürfen Leſſings wichtigſte Worte über die drei Einheiten ge⸗ 
hört werden. | 

Die Einheit der Handlung tft eine Forderung innerer Form, For- 
derung aus metaphyſiſcher Tiefe nach ſymboliſcher Geſchloſſenheit 
des Kunſtwerks. Hebbel begründet ſie an jener tiefen Stelle ſeines 
„Wortes über das Drama“, wo er vom Ring ſpricht, in den hinein 
die Kunſt das Unendliche des Weltgeſchehens ſpannen muß. — Die 
Einheit der Zeit, entſpringend aus dem Charakter der fortrollenden 
Gegenwart, und als ihre Folge die Einheit des Ortes — dieſe zwei 
aber find andern Urſprunges, ſind immanente Poſtulate der äußern 
dramatiſchen Form. Wit dieſer Erkenntnis wird Leſſings immer 
wieder als kanoniſch zitierte Ausführung hiſtoriſch: jene Ausfüh⸗ 
rung zeigt, wie der große deutſche Kritiker des 18. Jahrhunderts die 
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drei Einheiten bei Ariſtoteles und deſſen empiriſchem Material, der 
griechiſchen Tragödie, ſah. Das iſt eine große geſchichtliche Leiſtung 
im Freiheitskampfe gegen die franzöſiſche Klaſſik, ſie darf aber nicht 
das letzte Wort über die Einheiten bleiben. 


Die bekannte Stelle eröffnet das 46. Stück der Dramaturgie und 
lautet: „Die Einheit der Handlung war das erſte dramatiſche Geſet 
der Alten; die Einheit der Zeit und des Ortes waren gleichſam nur Fol⸗ 
gen aus jener, die ſie ſchwerlich ſtrenger beobachtet haben würden, als 
es jene notwendig erfordert hätte, wenn nicht die Verbindung des Chors 
dazu gekommen wäre. Da nämlich ihre Handlungen eine Menge Volks 
zum Zeugen haben mußten, und dieſe Menge immer die nämliche blieb, 
welche ſich weder weiter von ihren Wohnungen entfernen, noch länger 
aus denſelben wegbleiben konnte, als man gewöhnlichermaßen der blo⸗ 
ßen Neugier wegen zu tun pflegt: ſo konnten ſie faſt nicht anders, als 
den Ort auf einen und ebendenſelben individuellen Platz, und die Zeit 
auf einen und ebendenſelben Tag einzuſchränken. Dieſer Einſchränkung 
unterwarfen ſie ſich denn auch bona fide; aber mit einer Biegſamkeit, 
mit einem Verſtande, daß ſie, unter neun Malen, ſiebenmal weit mehr 
dabei gewannen als verloren. Denn ſie ließen ſich dieſen Zwang einen 
Anlaß fein, die Handlung ſelbſt jo zu ſimplifizieren, alles Aberflüſſige 
ſo ſorgfältig von ihr abzuſondern, daß ſie, auf ihre weſentlichen Be⸗ 
ſtandteile gebracht, nes als ein Ideal von dieſer Handlung ward, 
welches ſich gerade in derjenigen Form am glücklichſten ausbildete, die 
den wenigſten Zuſatz von Umſtänden der Zeit und des Ortes verlangte.“ 


Daß die Einheit der Handlung nicht ſo eng mit den zwei andern 
zuſammenhängt, dieſe nicht gleichſam als Folgen aus jener anzu⸗ 
ſehen ſind, ſondern wie oben gezeigt wurde, verſchiedenen Urſprungs 
ſind und ſich treffen können, das beweiſen ja alle Stücke mit ein⸗ 
heitlicher Handlung ohne Zeit⸗ und Ortseinheit, und ſie ſind ſeit 
Shakeſpeares Tagen die Regel. Umgekehrt iſt auch Zeit⸗ und Orts⸗ 
einheit zu wahren möglich, ohne daß Einheit der Handlung beſteht. 
— Es wäre ein ganz hübſcher expreſſioniſtiſcher Vorwurf: zwei 
Stunden eines Marktplatzes und darauf als „Handlung“ alle die 
Fetzen von tauſend Handlungen der tauſend vorüberjagenden Men⸗ 
ſchen: Interjektionen, Gaffen, Grüße, kurze Sätze von Zwiegeſprächen 
uſw. uſw. darzuſtellen — Einheit der Zeit und des Ortes, nicht 
aber der Handlung (im klaſſiſchen, Leſſingſchen Sinne). 

Jeder Stil, jede Zeit muß ſich in ihrem Drama mit den Einhei⸗ 
ten auseinanderſetzen. Die Geſchichte beweiſt, daß ſie in den Zeiten 
der Stofferoberung, in Sturm und Drang vernachläſſigt werden, 
aber ſofort wieder ihr Recht geltend machen, ſobald der Stoff zum 
Formen reif daliegt. | 

Was fand Bovet, als er die zwölf letzten Dramen Ibſens hinſicht⸗ 
lich Zeit⸗ und Ortseinheit unterſuchte? 

Si nous r&capitulons, en mettant A part cet „Epilogue“, nous trou- 
vons que, sur onze drames, quatre observent strictement l'unité de 
lieu, quatre ont une unitè presque stricte (m&me maison) et trois une 
unite relative (m&me ville). Le temps minimum est de quatre heures, 


le temps maximum de quatre jours. Les journèes sont toujours con- 
s&cutives; Ibsen semble mettre un soin particulier à le faire savoir. 
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En entreprenant cet examen, je ne m’attendais pas moi-mème à un 
si beau réèsultat, et je n'y ajoute aucun commentaire. 
(Lyrisme, Epop&e, Drame: 301.) 


Das Drama iſt eine ſtrenge Form. Wer ihr wirklich dienen will, 
muß mancher Fülle entſagen; der dramatiſche Dichter muß es lernen, 
weniger im Stofflichen zu dichten als im Wie der Vermittlung, im 
Formen zum Drama. 

„Es muß alſo außer dem allgemeinen Prinzip ſprachkünſtleriſcher 
Krafterſparnis noch einen beſondern Grund in den ſpeziellen Formen 
des Dramas geben für dieſes ſtete Rüdgreifen des Dramatikers auf den 
Mythos. Erinnern wir uns, daß das Drama das dialogiſche zwei ⸗ 
ſtimmig geſetzte Sprachkunſtwerk iſt, daß wir es die philoſophiſche 
Kunſtform nannten, weil hier in der Geſtalt redender Menſchen die 
lebenbildenden Kräfte der Natur ganz objektiv, ganz ſelbſtwirkſam ge⸗ 

eneinander geſtellt werden. Deshalb verneint die dramatiſche Dichtung 

as bloße Intereſſe am Stoff, legt allen Ton auf ſeine Geſtaltung, als 
die reinſte der Künſte hat ſie > ganzes Gewicht in die Form, die Aus- 
prägung des lebendigen Zweiklangs in jedem Erlebnis, gelegt. Die 
Kunſt der dialogiſchen Rede, die den Chor des Lebens in Gegenſtimmen 
ausei nanderſetzt, die nicht lyriſch ergreifende, epiſch intereſſierende, ſon⸗ 
dern ergründende Lebensabſpiegelung gibt; ſie hat ihr Ziel nicht in der 
runden Fülle des Lebens ſelber, ſondern in ſeinem innerſten Kern: dies 
. der „Notwendigkeit“, des unbegreiflichen, überſinnlichen 

uſammenhangs alles Geſchehens iſt ihr Ziel.“ (Julius Bab, K. B. 63.) 


B. Innere Form. 


Zu Beginn der Ausführungen über die innere dramatiſche Form 
iſt es einzig geziemend, Leſſings Worte aus dem 80. Stück der 
Dramaturgie zu hören: 

„Wozu die ſauere Arbeit der dramatiſchen gem wozu ein Theater 
erbauet, Männer und Weiber verkleidet, Gedächtniſſe gemartert, die 
ganze Stadt auf einen Platz geladen? wenn ich mit meinem Werk und 
mit der Aufführung desſelben weiter nichts hervorbringen will, als 
einige von den Aegungen, die eine gute Erzählung, von jedem zu 
Hauſe in ſeinem Winkel geleſen, ungefähr auch hervorbringen würde. 

Die N Form iſt die einzige, in welcher ſich Mitleid und 
Neid. erregen läßt; wenigſtens können in keiner andern Form dieſe 

eidenſchaften auf einen ſo hohen Grad erregt werden: und gleichwohl 
will man ſie lieber zu allem andern brauchen, als zu dem, wozu ſie ſo 
vorzüglich geſchickt iſt.“ | 

Man kann in der Zeichnung der dramatiſchen Form nie genug 
den Charakter der Bühnenwirklichkeit, des Öffentlichen betonen. 
W. v. Scholz geht in ſeinen „Gedanken zum Drama“ mit Recht 
vom Theater aus. Mit der Öffentlichfeit aber find zwei Merkmale 
innerer Form gegeben: Wirken und Willen. Das Drama iſt ſtrenge 
Form, „mehr ein Formen“, und daher drückt hier die äußere Form 
beſonders prägnant auf die innere, können die Zeiten der pſycho⸗ 
logiſchen Entdeckungen, der Stofferoberung das Drama nicht hand⸗ 
haben, werden es aber immer, als vermeintlich bequemſte, kürzeſte 
Form: nur Dialog (alſo Lyrift), keine Erzählung (unnötige, ſtoff⸗ 
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liche, ſeeliſch tote Weiten !), mißbrauchen. P. Ernſt erwähnt bei 
Anlaß von Shakeſpeares Breite den Zuſammenhang von Pſycho⸗ 
logie und Epik. 

Der Zuſammenhang zwiſchen äußerer und innerer dramatiſcher 
Form iſt klar einzuſehen, und damit das Recht der äußern, Forde⸗ 
rungen an die innere zu ſtellen, d. h. den Rohſtoff in Form zu ver⸗ 
wandeln. Bei der Darſtellung der äußern Form konnte beſtändig 
deren Forderung an die Struktur der innern nachgewieſen werden. 

Die zeiträumliche Gegenwart, wie aus der bisherigen Darſtellung 
hervorgeht, die wichtigſte Komponente im Charakter der äußern dra⸗ 
matiſchen Form, verlangt von der Struktur der dramatiſchen Hand⸗ 
lung zweierlei: der Bühnenraum muß gefüllt fein und die Spiel⸗ 
zeit in Fluß gebracht werden. — Der Bühnenraum wird durch den 
Spannungsbogen, der die zwei Gegner trennt und zuſammenreißt, 
gefüllt. Damit dieſe Spannung möglich ſei, iſt nötig, daß beide 
Gegner vor einem höchſten Wertmaß, vor Gott gleichwertig ſeien, 
jeder Kämpfer iſt durch ſeinen Feind bedingt, es muß Poſition ge=- 
gen Poſition ſtehen. Die Bezeichnung „Held des Dramas“, ver⸗ 
leitet, nur die eine Seite zu beachten, man muß aber beide ſehen: 
Odipus und ſeine ſchickſalsſchwere Situation, Antigone und Kreon, 
Vater und Kinder im „Lear“, Wallenſtein und den Kaiſer, Karl 
Moor und die Geſellſchaft (Gott), Maria und Eliſabeth uſw. Ly⸗ 
riker⸗ und Dilettantendramen kranken am einſamen Monologhelden, 
ſind im Kern undramatiſch. — Die Zeit wird durch die ſchrittweiſe 
Annäherung der Gegner in Fluß gebracht, d. h. um im Element die 
Struktur aufzuzeigen, die Antwort muß wieder einer Frage rufen, 
die große eine Frage und die große eine Antwort wagen ſich nur 
in tauſend Teilfragen und Antworten hervor, Zahnrad greift in 
Zahnrad, die Wichtigkeit des Gegenſtandes erlaubt nur Schritt vor 
Schritt. Das Tempo der Folge von Frage und Antwort, von Hieb 
und Parade, beſchleunigt ſich, der zeitliche Verlauf iſt ein Zuſam⸗ 
menſturz, weil die Künſtlichkeit der Geſchehniſſe auch hier die dem 
Kunſtwerk immanente Geſchloſſenheit verlangt, alſo im Drama die 
Handlung nach zwei, drei Stunden ein ſymboliſch bedeutſames Ende 
erreicht haben muß. Der Schluß raſch herbeigeführt und ſymboliſch 
bedeutſam, das bedingt wiederum, daß keine Entwicklung, ſondern 
nur eine Auswicklung gegeben werden kann. Zwei gegenſätzliche 
Poſitionen erkennen ſich als ſolche, können nicht länger ſo zufällig, 
wie die Geſchehniſſe es mit ſich gebracht, gegeneinander gelagert ver⸗ 
harren, ſondern müſſen durch einen Kampf, den dramatiſchen Kampf, 
die endgültige, die kosmiſche Ordnung ihres Verhältniſſes ge⸗ 
winnen. 

Das Menſchenleben iſt erſt in der Stunde des Todes zu über⸗ 
blicken, zu begreifen, zu werten. Der Tod beſtimmt das Verhältnis 
des vergänglichen irdiſchen Lebens zur Ewigkeit, er hat höchſtes 
Intereſſe, höchſtes Gewicht. 
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Soll das Drama ſymboliſches Abbild des Lebens fein, muß auch 
in ihm der Tod das letzte Wort ſein, müſſen mithin die Gegenſätze 
auf Tod und Leben kämpfen. Leben oder Tod?: da iſt die Spannung 
die ſtärkſte, ſind die Schritte gegeneinander anfangs höchſt verhalten, 
vorſichtig, das Tempo zuletzt raſender Zuſammenſturz; d. h. die 
Tragödie erfüllt am reinſten die Struktur der dramatiſchen Hand⸗ 
lung. In ihr iſt Kampf irdiſch unvereinbarer Gegenſätze bis in den 
Tod; ein ſolcher Kampf, einmal begonnen, ſtürzt unaufhaltſam dem 
Letzten zu. Jede geringere Bedeutſamkeit des Schluſſes verwiſcht 
die reine Struktur der dramatiſchen Form, erlaubt, verlangt Kom⸗ 
promiſſe, Epik. 

Erinnern wir uns an den Urfprung des großen Dramas bei den 
Griechen und im Mittelalter. Es war gewaltiges, es war religiöſes 
Erleben, das da zwang, aus dem lyriſchen Monolog, aus dem ein⸗ 
ſamen Lied, aus ſeiner linearen Dünne, ferner aus der epiſchen Be⸗ 
trachtung, Beſchreibung, Berichterſtattung, ihrer kühlen Diſtanz her⸗ 
auszutreten und das unmittelbar zu leben und darzuſtellen, was 
man beſungen und betrachtet hatte — man wollte Zeugnis ablegen. 
— Daritellen, was heißt das? Unter die Menſchen treten, fie be⸗ 
geiſtern. Und das wiederum verlangt, Materie und Geiſt zu über⸗ 
winden: die Trägheit des Körpers, die Unzulänglichkeit des Auf⸗ 
führungsortes — bis Menſchen ein griechiſches Theater bauen! — 
die Mühe des Weges, und dann alle Vorurteile, allen Neid, der 
jenen trifft, welcher ſeine Mitmenſchen zu etwas führen will und 
es dabei wagt, ſein Innerſtes offen zur Schau zu tragen — all das 
zu beſiegen iſt nötig. Ganz gewiß, wir können die Stärke des Erleb- 
niſſes ahnen, wenn wir bedenken, wie ungern wir uns vor andern, 
und ſei es in der kleinſten Geſellſchaft, „produzieren“, welche Pein⸗ 
lichkeit alle Hörer faßt, wenn der Redner vor der Verſammlung 
ſtockt, der Schauſpieler verſagt. Es mußte religiöſes Erleben ſein, 
das ſich die äußere dramatiſche Form erzwang, zu ihr den Mut 
hatte, das Raum und Zeit füllte, überwand, auf die Zuſchauer trotz 
ihren Privatſorgen, ihren Vorurteilen wirken wollte und konnte. 
Offentlichkeit, Wirken, Willen, ſie ſind wichtigſte Charaktere der 
dramatiſchen Form. Es iſt ein Überwältigen. Der Schiller⸗Goethe⸗ 
Aufſatz zeichnet dieſe Momente in der Geſtalt des Mimen, die er⸗ 
erfaßt iſt im Gegenſatz zu der des ruhigen, weiſen, unſichtbaren 
Rhapſoden: | 

„Der Wime dagegen ift gerade in dem entgegengeſetzten Fall; er 
ſtellt ſich als ein beſtimmtes Individuum dar, er will, daß man an ihm 
und ſeiner nächſten Umgebung ausſchließlich teilnehme, daß man die 
Leiden ſeiner Seele und ſeines Körpers mitfühle, ſeine Verlegenheiten 
teile und ſich ſelbſt über ihn vergeſſe. Zwar wird auch er ſtufenweiſe 

u Werke gehen, aber er kann viel lebhaftere Wirkungen wagen, weil 
ei ſinnlicher Gegenwart auch ſogar der ſtärkere Eindruck durch einen 
ſchwächeren verti gt werden kann. Der zuſchauende Hörer muß von 


Rechts wegen in einer ſteten ſinnlichen Anſtrengung bleiben, er darf ſich 
nicht zum Nachdenken erheben, er muß leidenſchaftlich folgen, ſeine 
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Phantaſie iſt ganz zum Schweigen gebracht, man darf keine Anſprüche 
an ſie machen, und ſelbſt was erzählt wird, muß gleichſam darſtellend 
vor die Augen gebracht werden.“ (G.⸗J. 36, 152.) 

Das Drama iſt das Raum- und Zeitfüllende. Es mußte immer 
betont werden, wie nur echte ſeeliſche Spannung Zeit und Raum 
zu ſchaffen und zu erfüllen vermag. Jetzt ſoll die beſondere Art der 
Kauſalität, ihr Zuſammenhang, d. h. der Bau der Fabel geſehen 
werden, der jedem einzelnen Wort den Zeit und Raum füllenden 
Inhalt, ſeine Raum und Zeit überwindende Wucht verleiht. 

Der künſtliche und doch wirkliche Raum und die künſtliche und 
doch wirkliche Zeit der Bühne können nicht wie die Unendlichkeit 
und Wirklichkeit des Lebens durch den Kompromiß des Alltags er- 
füllt werden. Es ſei wieder an Hebbels „Ring“ erinnert, indem 
Leſſings ähnliche Einſichten aus dem 79. Stück der Dramaturgie 
zitiert werden: N 

„Man ſage nicht: erweckt ihn doch die Geſchichte; gründet er ſich 
doch auf etwas, das wirklich geſchehen iſt. — Das wirklich geſchehen iſt? 
es ſei: ſo wird es ſeinen guten Grund in dem ewigen unendlichen Zu⸗ 
ſammenhang aller Dinge haben. In dieſem iſt Weisheit und Güte, was 
uns in den wenigen Gliedern, die der Dichter herausnimmt, blindes 
Geſchick und Grauſamkeit ſcheint. Aus dieſen wenigen Gliedern ſollte 
er ein Ganzes machen, das völlig ſich rundet, wo eines aus dem an⸗ 
dern ſich völlig erkläret, wo keine Schwierigkeit aufſtößt, derentwegen 
wir die Befriedigung nicht in ſeinem Plane finden, ſondern ſie außer ihm, 
in dem allgemeinen Plane der Dinge ſuchen müſſen; das Ganze dieſes 
ſterblichen Geſchöpfes ſollte ein Schattenriß von dem Ganzen des ewi⸗ 
gen öpfers ſein; ſollte uns an den Gedanken gewöhnen, wie ſich in 
ihm alles zum Beſten auflöſe, werde es auch in jenem geſchehen: und 
er vergißt dieſe ſeine edelſte Beſtimmung ſo ſehr, daß er die unbegreif⸗ 
lichen Wege der Vorſicht mit in ſeinen kleinen Zirkel flicht, und ge⸗ 
fliſſentlich unſern Schauder darüber erregt? —“ 

Die Künſtlichkeit des Theaters iſt Geiſt von unſerm Geiſt, iſt 
unſere Kunſt, und alſo müſſen die Geſetze unſeres Geiſtes darin 
herrſchen. Es iſt aber die weſentliche, es iſt die einzige Aufgabe, 
die ungeheure, unſeres Geiſtes, das Chaos der Erſcheinungswelt 
zu ordnen, Geſetz, Konſequenz zu ſchaffen. Die künſtliche Raum⸗ 
Zeit⸗ Gegenwart der Bühne kann für unſern Geiſt nur Konſequenz, 
ein Ideenhaftes, ein Abſolutes überwinden, d. h. die Tragödie. 

Oder ihre Verneinung, die Komödie. Die Komödie iſt zweiſchich⸗ 
tig: der Untergrund iſt eine Tragödie, das Ideengeflecht iſt derart 
verknotet, daß der Hörer fortwährend eine tragiſche Verwicklung er⸗ 
warten muß — aber die darüber gebaute Komödie ſtürzt fortwäh⸗ 
rend dazwiſchen, löſt durch lachende Inkonſequenz den Knoten auf. 
Die Tragödie iſt die Konſequenz, die Komödie die Inkonſequenz; 
hier iſt die gemeinſame Wurzel beider Formen. Es genügt daher 
vollkommen, für die innere Form des Dramas einzig die Tragödie 
zu entwickeln. Dies iſt der wahre Zuſammenhang, der organiſche, 
von dramatiſcher Form und Tragödie, von dem auch W. v. Scholz 


ſpricht. | 
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Von der Zwitterform des Dramas iſt nur wenig zu fagen. 
Das Drama, Schauſpiel iſt Geſellſchaftsſtück; Konvention ſtatt reli⸗ 
giöſer Notwendigkeit zwingen Folge aus Folge, daher der Alltag 
der Konvention auch Intrige und häufigen Ortswechſel vorſchreiben 
darf. Was ſchadet's? man will unterhalten ſein, und das iſt eine 
Aufgabe, durchaus wert, daß ſich ihr kluge Köpfe induſtriemäßig 
widmen. Die Pſychologie des konventionellen Publikums ſchließt 
mit der dramatiſchen Form nach der Laune des Tages einen läß⸗ 
lichen Kompromiß, wobei die dramatiſche Struktur der Handlung 
meiſt, beſonders für die einzelne Szene, techniſch glänzend iſt. 

Die Tragödie iſt die reine Erfüllung der dramatiſchen Form. 
Müſſen die Zuſammenhänge mit den Stilformen und Erlebniswei⸗ 
ſen noch beſonders erörtert werden? Es wäre Wiederholung. Das 
Poſtulat von der Einheit der Zeit, des Orts und die Frage des 
Monologs haben nur dadurch geklärt werden können, daß die Bre⸗ 
chung der reinen dramatiſchen Form in den verſchiedenen Stilarten 
gezeigt worden iſt, auch wird die genauere Darſtellung der Tragödie 
noch das Nötige beibringen. Daher ſind hier wenige Zuſammen⸗ 
faſſungen hinreichend. 

Es gibt nur ein vollkommenes Drama, die idealiſtiſche Tragödie 
und ihr Gegenſpiel, die Komödie. In der Künſtlichkeit der Bühnen⸗ 
welt den Tod darzuſtellen, ſolch ein Wagnis gegen unſern Lebens⸗ 
inſtinkt, gegen die unerſchöpflichen Kompromiſſe des Alltags, das 
verlangt höchſte Geiſtigkeit der tragiſchen Notwendigkeit, verlangt 
Bau durch Ideen. Daß die alltagsnahe Pſychologie des Naturalis⸗ 
mus dieſe Notwendigkeit erſetzen darf, kann bloß vorübergehende. 
Konvention ſein; theoretiſch verfügt der Naturalismus nicht ein⸗ 
mal über einen tragiſchen Stoff. Und die Gedankenſchemen des Ex⸗ 
preſſionismus haben kein Gewicht, es fehlt daher die wahre Span⸗ 
nung; logiſcher Widerſpruch, Dialektik erſetzt nicht weſenhaften Ge⸗ 
genſatz vollmenſchlicher Exiſtenz. Nicht umſonſt zerſtieben die mei⸗ 
ſten dieſer Fabeln in Bilderreihen oder hat der Waffenſtillſtand 
1918 auch berühmten Stücken das Leben geraubt; dieſe lebten näm⸗ 
lich von der Spannung: Front —Heimat, ihre Lyrik konnte in jenen 
Tagen Rejonanz finden, jetzt nicht mehr. 

Die Tragödie iſt idealiſtiſch, die Komödie, ihre Brechung, mit 
Notwendigkeit zwar nicht im innerſten Bau, wohl aber im Stoff⸗ 
lichen der Handlung realiſtiſch. 

Die reine Tragödie iſt der äußern und innern Form nach wie das 
große Epos objektive Dichtung. Die Geſtalten ſind vom Dichter in 
ihrem Weſenskern erfaßt und dürfen ihn frei auswirken. Sie dür⸗ 
fen ſich naiv, ſentimentaliſch, ironiſch, pathetiſch, ſachlich geben, kön⸗ 
nen tragiſch, idylliſch, elegiſch erleben, ſich humoriſtiſch, ſatiriſch, 
grotesk äußern, mögen Peſſimiſten, Optimiſten, Aſtheten fein — der 
Dramatiker ſelbſt darf zunächſt kein beſchränktes Individuum ſein. 
Er iſt im Idealfall die allumfaſſende Perſönlichkeit, wirklich nur 
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Perſon einer göttlichen Stimme — Shakeſpeare iſt als Menſch bei⸗ 
nahe ſo „unperſönlich“ wie Homer, Goethes hohe Gerechtigkeit iſt 
bekannt, nicht minder das heiße Bemühen des reifen Schiller, auch 
den Realiiten geſtalten zu können. — Den Sinn des Menſchen⸗ 
lebens, wie er ihn erkennt, den ſpricht er dann freilich deutlich ge⸗ 
nug aus, indem er eine Tragödie, eine Komödie dichtet. — Die 
Breite der dramatiſchen Handlung kann durch ihre Geſtalten alle 
menſchlichen Erlebnisweiſen ſprechen laſſen, der Knoten der Fabel 
aber, das eigentliche Dichterwort des Dramas formt die tragiſche 
oder komiſche Viſion. 


Die Tragödie. 

Wenn der Menſch erwacht, ſeiner Stellung in der Welt bewußt 
wird, ſieht er ſich ringsum von feindlichen Mächten umgeben, ſieht 
er ſich zu einem Kampf ums Daſein gezwungen. Er hat ſein nack⸗ 
tes Leben beſtändig zu erobern, abzugewinnen dem Strom und 
Meer, der Wüſte und Steppe, dem Regen, Wind und Schnee, dem 
Wald, der Ackerſcholle — und ob er auch in raſtloſem Fleiß die 
Technik vervollkommnet, abſolute Sicherheit zu erreichen bleibt ihm 
verjagt. Welch genialer Organismus iſt eine moderne Bahnhof⸗ 
anlage! Doch ein fehlender Nagel, das ermüdete oder berauſchte 
Hirn des Weichenſtellers geben den feindlichen Mächten, den immer 
lauernden, das Einbruchstor in unſere Front, und angeſichts der 
Kataſtrophe kann der Menſch wieder einmal über das Unzuläng- 
liche ſeiner Kräfte nachſinnen. Die Neunmalweiſen allerdings do⸗ 
zieren befriedigt: hätte der Streckenkontrolleur genauer — — — 

Die Tragödie meidet dies Gebiet menſchlichen Schickſals aus in⸗ 
nern und äußern Formgründen und überläßt es N 
der Epik. 

Aus Gründen äußerer Form: es iſt ein wahrhaft epiſches Thema, 
3. B. der Kampf eines Dorfes gegen drohenden Bergſturz. Die 
epiſche Technik kann den Bau des Berges, die Art der Gefahr (wie 
Otto Ludwig das Schiefergewerbe) genau und doch lebendig be⸗ 
ſchreiben, kann mit ihrer Möglichkeit unbeſchränkten Ortswechſels 
in die Felſen hinaufführen und wiederum in jedes bedrohte Haus, 
kann die Wirkung der Drohung auf die Exiſtenz des Dorflebens als 
ganzen, auf die jeder Familie und auf die Pläne, Befürchtungen, 
Gewiſſenskonflikte des Individuums zeigen. — Aus Gründen inne⸗ 
rer Form: es iſt das deutliche Gefühl vom Peinlichen des Zufalls, 
das in ſolchem Kampf gegen die phyſiſche Welt wahre Tragik aus⸗ 
ſchließt, ſtatt ihrer Grauen einflößt. Eben, wir beherrſchen nicht 
jenen Winkel der materiellen Welt und doch wäre dies irgendwie 
möglich — nur die Unendlichkeit der Aufgabe widerſpricht. Da⸗ 
hingegen iſt es ein unausrottbares Glaubensaxiom, wohl ein Fun⸗ 
dament, das unſere geiſtige Exiſtenz vor Wahnſinn ſchützt, daß wir 
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in unſerer Welt des Geiſtes, vor allem in der moraliſchen, herrſchen 
können. Die kantiſchen Formeln: „Du mußt, denn du ſollſt! — Du 
kannſt, denn du ſollſt“ — drücken in begrifflicher Faſſung wunder⸗ 
voll ein Grundgefühl unſeres Menſchentums aus. Darum wird 
Unzulänglichkeit in dieſer geiſtigen Welt als Tragik empfunden. 
Zunächſt herrſcht hier das Chaos. 

155 1 führt ins Leben uns hinein, 

ihr 115 den Armen ſchuldig werden, 

dann überlaßt ihr ihn der Pein 

denn alle Schuld rächt ſich auf Erden.“ 
Es ſind uns tauſend trübe Begierden und Triebe angeboren — 
daneben aber auch das Gewiſſen, eine höhere Seele, die jenen 
widerſtreitet, nach höheren Normen ſtrebt. Aus einem bittern Ge⸗ 
fühl der Unbefriedigtheit ſuchen wir bei andern Menſchen Rat; mit 
welcher Inbrunſt bemühte ſich z. B. der junge Nietzſche um einen 
Lehrer. Eine Flut von Meinungen und Dogmen in Religion, Ethik, 
Geſellſchaftslehre brandet uns aus Büchern und Zeitungen, von 
mancherlei Kanzeln entgegen, anders nicht nur unter jedem Breiten⸗ 
grad und Meridian, nein, verſchieden nach jedem Hirn in der Pro⸗ 
vinzſtadt. Wo iſt da das Wahre, das Abſolute, das unſere Seele 
für ihre Begeiſterung, für ihren heroiſchen wie alltäglichen Kampf 
begehrt? In Wahrheit: wir ſehnen uns nach der Hierarchie — nach 
einer notwendigen, göttlichen Hierarchie der Werte und einer Hier⸗ 
archie der Menſchen, in der wir den uns notwendigen Platz aus⸗ 
füllen können. Und was iſt dieſe Sehnſucht anderes als der Grund⸗ 
trieb und Wille jedes Lebeweſens: ſich in einem höchſten Sinne 
auslebend zu erfüllen! 

Da kommt die Offenbarung. Da ſteht ein Moſes auf, ſtellt Ta⸗ 
feln über uns, die Geſellſchaft erklärt ſie für heilig. Und eine Zeit⸗ 
lang haben all die tauſend Probleme zwiſchen Mann und Weib, 
Bürger und Staat ihre Geſetze gefunden. Den mittelmäßigen Köp⸗ 
fen und Herzen ſind alle Fragen gelöſt, ſie predigen. — Doch hinter 
den Gittern pulſiert das Chaos weiter. Der Haufe hält ſich zwar an 
die Regeln, äußerlich, jedoch blinzelt er dabei und geſtattet ſich an⸗ 
genehme Ausnahmen. Man ſoll ſich hier hüten, ſofort verächtlich zu 
blicken. Mitten in Mommſens „Römiſcher Geſchichte“ ſteht der 
Satz: „— und iſt es doch die Inkonſequenz allein, die den Menſchen 
erträglich macht.“ Dieſe lachende oder verheuchelte Übertretung iſt 
ein Ausfluß jener Kraft, die beim größern Menſchen neue Ordnun⸗ 
gen zeugt. Dieſer andere Menſch vermag nur in der Wahrheit zu 
leben, in der Übereinftimmung, Harmonie ſeiner Begehren, Gefühle 
mit ſittlichen Normen; er erſtrebt, was Goethe weiß: „Wenn man 
mit ſich ſelbſt einig iſt, iſt man es auch mit andern.“ Er findet in 
der Geſellſchaft wohl Legalität, aber wenig Moralität, und daher 
ſprengt dieſer höher organiſierte Menſch die Geſetze, die ſeiner Ge⸗ 
fühls⸗ und Denkungsart Feſſeln find und verſucht es, das Chaos 
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mit einer andern Beſchwörungsformel zu bannen, mit einer grö⸗ 
Bern Syntheſe einzufangen. Auch dieſe Normen werden eines Ta⸗ 
ges zu enge ſein, das geheimnisvoll wachſende Gefühl wird wieder 
überfluten, neue Feſſeln müſſen geſchmiedet werden. 

Hell beleuchten hier Gedankengänge Kants in ſeiner „Idee zu 


einer allgemeinen Geſchichte in weltbürgerlicher Abſicht“ dieſen 
Prozeß: 

„Die Natur hat gewollt, daß der Menſch alles, was über die mecha⸗ 
niſche Anordnung ſeines tieriſchen Daſeins geht, gänzlich aus ſich ſelbſt 
herausbringe und keiner andern Glückſeligkeit oder Vollkommenheit tei 
haftig werde, als die er ſich ſelbſt, frei von Inſtinkt, durch eigene Ver⸗ 
nunft verſchafft hat. Die Natur tut nämlich nichts überflüſſig und iſt 
im Gebrauch der Mittel zu ihren Zwecken nicht verſchwenderiſch. Da ſie 
dem Menſchen Vernunft und darauf ſich gründende Freiheit des Wil⸗ 
lens gab, ſo war das ſchon eine klare Anzeige ihrer Abſicht in An⸗ 
ſehung ſeiner Ausſtattung. Er ſollte nämlich nun nicht durch Inſtinkt 
geleitet oder durch anerſchaffene Kenntnis verſorgt und unterrichtet ſein; 
er ſollte vielmehr alles aus ſich ſelbſt herausbringen. Die Erfindung 
1 Nahrungsmittel, ſeiner Bedeckung, ſeiner äußern Sicherheit u 

erteidigung (wozu ſie ihm weder die Hörner des Stiers noch die Klauen 
des Löwen noch das Gebiß des Hundes, ſondern bloß Hände gab), alle 
en die das Leben angenehm machen kann, jelbit ſeine Einſicht 
un Klugheit, und ſogar die Gutartigkeit ſeines Willens follten ganz 
lich fein eigen Werk ſein. Sie ſcheint ſich hier in ihrer größten Spar⸗ 
ſamkeit ſelbſt gefallen zu haben, und ihre tieriſche Ausſtattung fo knapp, 
ſo genau auf das höchſte . einer anfänglichen Exiſtenz abge 
meſſen zu haben, als wollte ſie: der Menſch ſollte, wenn er ſich aus der 
größten RNohigkeit dereinſt zur größten Geſchicklichkeit, innerer Voll⸗ 
kommenheit der Denkungsart und (ſoviel es auf Erden möglich iſt) da⸗ 
durch zur Glückſeligkeit emporgearbeitet haben würde, hiervon das Ver 
dienſt ganz allein Babe und es ſich ſelbſt nur verdanken dürfen; gleich 
als habe ſie es mehr auf ſeine vernünftige Selbſtſchätzung als auf ein 
Wohlbefinden angelegt. Denn in dieſem Gange der menſchlichen An⸗ 
gelegenheit iſt ein ganzes Heer von Mühſeligkeiten, die den Menſchen 
erwarten. Es ſcheint aber der Natur darum gar nicht zu tun geweſen 
zu ſein, daß er wohl lebe; ſondern daß er ji ſo weit hervorarbeite, um 
fich, durch fein Verhalten, des Lebens und des Wohlbefindens würdig 
zu machen. Befremdend bleibt es immer hierbei: daß die ältern Gene⸗ 
rationen nur ſcheinen um der ſpätern willen ihr mühſeliges Geſchäft zu 
treiben, um nämlich dieſen eine Stufe zu bereiten, von der dieſe das 
Bauwerk, welches die Natur zur Abſicht hat, höher bringen könnten; 
und daß doch nur die ſpäteſten das Glück haben ſollen, in dem Gebäude 
u wohnen, woran eine lange Reihe ihrer Vorfahren (zwar freilich ohne 
hre Abſicht) gearbeitet hatten, ohne doch ſelbſt an dem Glück, das ſie 
vorbereiteten, Anteil nehmen zu können. Allein ſo rätſelhaft dieſes 
auch iſt, ſo notwendig iſt es doch zugleich, wenn man einmal annimmt: 
eine Tiergattung ſoll Vernunft haben, und als Klaſſe vernünftiger We⸗ 
ſen, die insgeſamt ſterben, deren Gattung aber unſterblich iſt, dennoch 
95 einer Vollſtändigkeit der Entwicklung ihrer Anlagen gelangen. — Das 
Mittel, deſſen ſich die Natur bedient, die Entwicklung aller ihrer An⸗ 
lagen zuſtande zu bringen, iſt der Antagonismus derſelben in der Geſell⸗ 
ſchaft, ſofern dieſer doch am Ende die Urſache einer geſetzmäßigen Ord⸗ 
nung derſelben wird. Ich verſtehe hier unter dem Anta onismus die 
ungeſellige Geſelligkeit der Menſchen, d. i. den Hang derſelben in Ge- 
ſellſchaft zu treten, der doch mit einem durchgängigen Widerſtande, 
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welcher dieſe Geſellſchaft beſtändig zu trennen droht, verbunden iſt. 

ierzu liegt die e offenbar in der menſchlichen Natur. Der Menſch 
bat eine Neigung, ſich zu vergeſellſchaften: weil er in einem ſolchen 
Zuſtande ſich mehr als „ d. i. die Entwicklung ſeiner Natur⸗ 
anlagen fühlt. Er hat aber auch einen großen Hang, ſich zu vereinzelnen 
(iſolieren): weil er in ſich zugleich die ungeſellige Eigenſchaft antrifft, 
alles bloß nach ſeinem Sinne richten zu wollen, und daher allerwärts 
Widerſtand erwartet, ſo wie er von ſich ſelbſt weiß, daß er ſeinerſeits 
zum Widerſtand gegen andere geneigt iſt. Dieſer Widerſtand iſt es 
nun, welcher alle Krafte des Menſchen erweckt, ihn dahin bringt, ſeinen 
Hang zur Faulheit zu überwinden und, getrieben durch Ehrſucht. 
Herrſchſucht oder Habſucht, ſich einen Rang unter ſeinen Witgenoſſen 
zu verſchaffen, die er nicht wohl leiden, von denen er aber auch nicht 
laſſen kann. Da geſchehen nun die erſten Schritte aus der Rohigkeit zur 
Kultur, die eigentlich in dem geſellſchaftlichen Wert des Menſchen be⸗ 
ſteht; da werden alle Talente nach und nach entwickelt, der Geſchmack 
e und ſelbſt durch fortgeſetzte Aufklärung der Anfang zur Grün» 
ung einer Denkungsart gemacht, welche die grobe Naturanlage zur 
ſittlichen Unterſcheidung mit der Zeit in beſtimmte praktiſche Prinzipien, 
un 15 eine pathologiſch⸗abgedrungene Zuſammenſtimmung zu einer 
Geſellſchaft endlich in ein moraliſches Ganze verwandeln kann. Ohne 
jene an ſich zwar nicht liebenswürdigen Eigenfchaften der Ungeſellig⸗ 
eit, woraus der Widerſtand entſpringt, den jeder bei ſeinen ſelbſtſüch⸗ 
tigen Anmaßungen W antreffen muß, würden in einem arka⸗ 
diſchen Schäferleben bei vollkommener Eintracht, Genügſamkeit und 
Wechſelliebe alle Talente auf 8 in ihren Keimen verborgen bleiben; 
die Menſchen, gutartig wie die Schafe, die ſie weiden, würden ihrem 
Daſein kaum einen größeren Wert verſchaffen, als dieſes ihr Hausvieh 
hat; ſie würden das Leere der Schöpfung in Anſehung ihres Zwecks, 
als vernünftige Natur, nicht ausfüllen. Dank ſei alſo der Natur für 
die Unvertragſamkeit, für die mißgünſtig wetteifernde Eitelkeit, für die 
nicht zu befriedigende Begierde zum Haben, oder auch 82 Herrſchen! 
Ohne ſie würden alle vortrefflichen Naturanlagen in der Menſchheit 
ewig unentwickelt ſchlummern. Der Menſch will Eintracht; aber di⸗ 
Natur weiß beſſer, was für eine Gattung gut iſt; ſie will Zwietracht. Er 
will gemächlich und vergnügt leben; die Natur will aber, er ſoll aus 
der Läſſigkeit und untätigen Genügſamkeit hinaus, ſich in Arbeit und 
Mühſeligkeiten ſtürzen, um dagegen auch Mittel auszufinden, ſich klüg⸗ 
lich wiederum aus den letzteren herauszuziehen. Die natürlichen Trieb⸗ 
N dazu, die Quellen der Ungeſelligkeit und des durchgängigen Wi⸗ 
erſtandes, woraus ſo viele Abel entſpringen, die aber doch auch wieder 
zur neuen Anſpannung der Kräfte, mithin zu mehrerer Entwicklung der 
Naturanlagen antreiben, verraten alſo wohl die Anordnung eines wei⸗ 
en Schöpfers; und nicht etwa die Hand eines bösartigen Geiſtes, der 
n feine herrliche Anſtalt gepfuſcht oder fie neidiſcherweiſe verderbt 
habe.“ — Alſo: „Das größte Problem für die Menſchengattung, zu 
deſſen Auflöſung die Natur ihn zwingt, iſt die Erreichung einer allge- 
mein das Recht verwaltenden bürgerlichen Geſellſchaft.“ Für den ein- 
zelnen jedoch beſteht die herbe Tatſache, daß „am Menſchen ſich diejeni⸗ 
gen Naturanlagen, die auf den Gebrauch ſeiner Vernunft abgezielt ſind, 
nur in der Gattung, nicht aber im Individuum vollſtändig entwickeln“. 
(Kant⸗Vorländer: „Idee zu einer allgemeinen Geſchichte in weltbürger⸗ 
licher Abſicht“, dritter. vierter, fünfter und zweiter Satz.) 


Man mag in dieſen Ausführungen Kants die Begründung ab⸗ 
lehnen, die Tatſache der beſchriebenen tragiſchen Zwieſpältigkeiten 
ſelbſt bleibt als richtig beſtehen, ob ſie nun Nietzſches Zarathuſtra⸗ 
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pathos (Vom letzten Menſchen) oder Kants kühle Umſtändlichkeit 
uns vorführt. 

Betrachtet man dieſe Entwicklung genau, ſo erkennt man, daß 
mit der zunehmenden Verfeinerung des Empfindens der ſchmerz⸗ 
lichen Zuſammenſtöße zwiſchen Menſch und Menſch, der Zerriſſen⸗ 
heiten innerhalb der einen Seele immer mehr und heftigere werden. 
Iſt es nicht eine der unheimlichſten Tatſachen, daß der Menſch aus 
dem Zuſtand der Unſchuld heraustreten, ſündigen mußte, um zum 
Bewußtſein ſeiner Moralität zu gelangen? Alle Entwicklung im 
Sittlichen iſt bedingt durch das Schuldgefühl; der Sündenfall- 
mythus bleibt ewig ſymboliſch, und das dritte Reich, das „Jenſeits 
von Gut und Böſe“, können wir bloß poſtulieren, nicht einmal in 
Träumen anſchaulich machen; es iſt ein Grenzbegriff. 

Georg Simmel hat dieſe Gedankengänge in ſeiner „Kritik der 
moraliſchen Grundbegriffe“ entwickelt. 


„In dem niederen Bewußtſein, das ganz von dem Eindruck des 
Augenblicks erfüllt iſt, wird es ſo leicht weder zu einem energiſchen Ich⸗ 
efühl, noch zu einem Konflikt kommen; erſt jene Vertiefung des Den⸗ 
ens und Fühlens, die jeden Eindruck und jede Forderung auch in ihren 
mittelbaren Beziehungen verfolgt, ſie nach ihren Urſachen und Folgen 
auseinanderhält, betont dadurch einerſeits die einheitliche, verknüpfende 
Kraft des Ich, und ſchafft, bzw. erkennt anderſeits damit eine Unzahl 
innerlicher Konflikte. Wenn man ſich dennoch in der Alltäglichkeit des 
Lebens verhältnismäßig weniger Konflikte von Pflichten bewußt wird, 
5 nur, weil man über das Kompromiß nicht hinausdenkt. Kompromiß 
1180 noch nicht Verſöhnung.“ (Kritik der moraliſchen Grundbegriffe 
„Der eigentliche tragiſche Konflikt iſt der, welcher bei gleichzeitiger Zu⸗ 
ſammengehörigkeit der kollidierenden Tendenzen oder Mächte ſtattfindet: 
einerſeits alſo im Individuum, das die feindlichen Anſprüche in ſich 
vereinigt und fo jeden von ihnen als einen eigenen empfindet; ander⸗ 
ſeits in dem großen ſozialen Kreiſe, der die kämpfenden Sondergruppen 
und ihre Forderungen als Teile ng Ganzheit einſchließt — weshalb 
denn ein Bürgerkrieg viel tragiſcher iſt als ein internationaler und 
Konflikte innerhalb der Familie viel erſchütternder als zwiſchen ganz 
getrennten Parteien. Geht nun die Kulturentwicklung auf die Stiftung 
immer neuer und vielfach verſchlungener Verbindungen, durch die ſie 
die Einheitlichkeit primitiver Sozialiſierung erſetzt, ſo fügt ſie alſo den 
e des Gegenſatzes die Steigerung der gleichzeitigen Bindun⸗ 
gen hinzu und vermehrt ſo nicht nur den Konflikt überhaupt, ſondern 
auch ſeine Vertiefung und Tragik“ (a. a. O. II 420—21). 


Wir wiſſen aber, es gibt eine Art Menſchen, die nur in der Wahr⸗ 
heit leben kann. Sehen wir genauer hin, ſo ſind es meiſtens produk⸗ 
tive Einſeitigkeiten. Der eine hat einen außergewöhnlichen Willen, 
zeigt uns andern, wie weit die Kraft menſchlichen Wollens trägt, 
der andere überragt mit ſeiner Intelligenz und erhöht den Himmel 
unſerer Gedankenwelt, einem dritten iſt es gegeben, eine Welt der 
Phantaſie zu erbauen, in der ſich die Seele nach den Drangſalen 
der Realität rein baden kann, in einem vierten erblüht ein wunder⸗ 
feines Gewiſſen, er erhellt uns andern das Reich des Moraliſchen. 
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Dieſe einſeitig produktiven Menſchen, die uns die Welt erobern, 
fallen oft als Opfer ihres Wagemuts, weil andere ihrer Charakter- 
kräfte unzulänglich ſind im Verhältnis zur Überbegabung und hier 
die gegneriſche Umwelt den Kampf beginnen kann. 

Hier iſt die Tragik: im körperlichen und geiſtigen Kampf des 
Menſchen gegen die Welt. Die Tragik iſt eines von den Verhält- 
niſſen, in denen der Menſch zur Welt ſtehen kann. Die Tragik iſt 
alſo zunächſt eine Form; ſie iſt ſo zu umſchreiben: 

Ein Menſch kämpft mit allen ſeinen Kräften im Dienſt einer Idee, 
für die zu ſtreiten ihn Charakter und Stellung in der Welt zwingen; 
geht er in dieſem Kampf zugrunde, iſt das tragiſch. Der Menſch 
kann zugrunde gehen, auch wenn er alle Macht der menſchlichen 
Kräfte aufbietet. 

Ein Beiſpiel: Antigone. — Sie handelt im Dienſt der herrlichen 
Idee Pietät. Sie bricht die Schicklichkeitsſchranke, welche die Jung⸗ 
frau um des guten Rufes willen ins Haus bannt, bricht das Ge⸗ 
bot Kreons, des Staates, opfert alle Vorzüge ihrer Stellung — ſie 
iſt der ſchönſte Menſch: mutig handelnd im Dienſte einer edlen 
Idee — und dieſe Antigone muß ſterben. 

Stellen wir folgendes Ereignis gegenüber: Ein Kamin ſtürzt 
vom Dach und erſchlägt einen Familienvater. 

Weſſen Geſchick erſchüttert uns mehr? Antigones! Es iſt das 
für uns immer ſo demütigende und grauenvolle Moment des Zu⸗ 
falls weg. „Gehet hin und machet euch die Erde untertan!“ das 
iſt in Wahrheit der oberſte Imperativ der Menjchlichfeit. Dann 
erhebt zuerſt die hohe, höchſte Kräfteentfaltung der Heldin und iſt 
hernach ihr Sturz um ſo tiefer. Und was noch gewaltiger rührt, ihr 
Tod iſt notwendig. Denn auch der Sieger, wir können ihn Schickſal 
nennen, hat groß gerüſtet: Odipus' Tochter ſtirbt als Opfer eines 
mächtigen männlichen Willens, Kreons, deſſen eigene Tragik noch 
weit herber, intenſiver iſt. Wohl iſt es falſch, Kreons Verbot als 
Ausfluß „reiner Staatstugend“ aufzufaſſen, und Goethes Einwen⸗ 
dungen gegen Hinrichs zu Eckermann am 28. März 1827 ſind wohl 
zu beachten: | 2. | 


„Das find Behauptungen, erwiderte Goethe mit einigem Lächeln, an 
die wohl niemand glauben wird. Kreon handelt auch keineswegs aus 
Staatstugend, ſondern aus Haß gegen den Toten. Wenn Polßpneikes 
ſein väterliches Erbteil, woraus man ihn gewaltſam vertrieben, wieder 
zu erobern ſuchte, ſo lag darin keineswegs ein ſo unerhörtes Vergehen 
gegen den Staat, daß ſein Tod nicht genug geweſen wäre und daß es 
noch der Beſtrafung des unſchuldigen Leichnams bedurft hätte.“ 

„Man follte überhaupt nie eine R eine Staatstugend 
nennen, die gegen die Tugend im allgemeinen geht. Wenn Kreon den 
Polyneikes zu beerdigen verbietet, und durch den verweſenden Leichnam 
nicht bloß die Luft verpeſtet, ſondern auch Urſache iſt, daß Hunde und 
Raubvögel die abgeriſſenen Stücke des Toten umherſchleppen und damit 
ſogar die Altäre beſudeln, ſo iſt eine ſolche Menſchen und Götter belei⸗ 
digende Handlungsweiſe keineswegs ein Staatstugend, ſondern viel⸗ 
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mehr ein Staats verbrechen. Auch hat er das ganze Stück gegen ſich. 
Er hat die Alteſten des Staates, welche den Chor bilden. gegen ſich; er 
hat das Volk im allgemeinen gegen ſich; er hat den Theireſias gegen 
ſre ; er hat feine eigene Familie gegen ſich. Er aber hört nicht, ſondern 
revelt eigenſinnig fort, bis er alle die Seinigen zugrunde gerichtet hat 
und er ſelber am Ende nur noch ein Schatten iſt.“ 


Aber ſoweit damals die Ordnung des Staates (die Lebensmöglich⸗ 
keit der Vielen) aus der Klugheit und dem Mut eines Mannes ihre 
MWacht zog und damit eben noch etwas Perſönliches, Individuelles, 
noch nichts Objektives war, hatte ſie alle Vorteile und Nachteile des 
außergewöhnlichen männlichen Willens und Wutes, waren dieſe 
der Staat, d. h. war Kreon mit feiner perſönlichen Rache im Recht, 
konnten ihn Menſchen nicht ſchuldig ſprechen, nur die Götter. Kreons 
Überbegabung an Perſönlichkeit und Willen macht ihn zum Fürſten, 
zum Staat, zum Schützer der Vielen und zugleich zum Frevler am 
göttlichen Gebot; er fällt im Kampf gegen die Götter, wie die da⸗ 
malige Situation der Kultur es bedingte. In dieſem Sinne iſt es 
doch der Staat, gegen den Antigone fällt, der ihren Tod notwendig 
macht, ihm die tragiſche Würde gibt. 

Alſo höchſte Kräfteentfaltung auf beiden Seiten. Der Familien- 
vater aber hätte nicht für ſein Leben kämpfen, die Menſchenwürde 
betätigen können, er wäre einfach geſchlachtet worden, und wollten 
wir fein Geſchick tragiſch werten, wäre jeder Mord eine Tragödie. 


Das beſagt, daß im tragiſchen Kampf Bewußtſein und Wille ſind. 

Der Menſch, der ein tragiſches Geſchick durchlebt, ſpannt alle 
ihm möglichen Kräfte an. Das kann er nur, wenn er den Gegner 
kennt, um den Kampf weiß. Und man bedenke: die höhere Bega⸗ 
bung gerade beim tragiſchen Helden gerät ſehr ſchnell in ſchmerz⸗ 
haften Gegenſatz zur Umwelt und wird dadurch ihrer ſelbſt bewußt 
— die natürliche Folge iſt, daß der Held ſtrebt, ſeine Lage ver⸗ 
beſſern will. Prometheus bei Aſchylos ſpricht: 


„Mir aber war das alles ja bewußt, 
ich fehlte willig und ich leugn' es nicht.“ 


Es iſt eines der erhebenden Momente im tragiſchen Konflikt, jene 
den Bühnenraum füllende Konſequenz: dieſer Menſch floh nicht die 
Gefahr, er war nicht feige, nicht klug, ging keinen Kompromiß ein, 
ſondern er war mutig, er ſtarb als Held — als tragiſcher Held — er 
hat den Tod überwunden. 


Worte aus „Antigone“ erwahren trefflich die bisherigen Ausfüh⸗ 
rungen: 


Ismene: Wie heiß, wo ich erſchaudre, glüht der Buſen dir! 
Antigone: — Doch laſſe mich und meine Unbedachtſamkeit 
das droh'nde Schrecknis dulden. Nicht ſo Schweres kann 
mir drohen, daß nicht eines blieb', ein edler Tod. 
Ismene: So folge deinem Willen. Eine Törin zwar, 
doch echte Freundin deines Freunds, gehſt du dahin. 
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Noch ſchärfer als durch Ismene wird die gewöhnliche Menſchenart durch 
den Chor charakteriſiert: 

Wo iſt der Tor, der nach dem Tod gelüſtete? 
Antigone aber: 

Und dünk' ich eine Törin dir, wie ich getan, 

fo mag der Torheit wohl ein Tor mich fchuldigen- 
Dawider die Bürger: 

Es zeigt vom wilden Vater ſich das wilde Blut 

der Tochter; weichen lernte ſie dem Abel nicht. 
Antigone voll Verachtung und Stolz 

— — — Dieſen allen hieß es wohlgetan, 

wenn hier die Furcht nicht ihre Zungen feſſelte. 

Allein die Herrſchaft freut ſich ſonſt der Gaben viel, 

und daß ſie reden darf und tun, was ihr gefällt. 


Kreon vertritt die reale Welt mit ihrem ſtrengen Recht des Diesſeits, 
wenn er Polpneikes ſchimpft: 
Verwüſter dieſes Landes! 
Antigone dagegen die Ideenwelt: 
Der Hades fordert ſeine Rechte nun! 
Und, hoch bedeutſam, Ismene, die doch nicht ganz bürgerlichen Mutes 
iſt, ſondern Schweſter der Heldin, bittet ſpäter: 
O meine Schweſter, laß mich nicht unwürdig ſein! 
(Thudichum.) 
Aber die Jahrtauſende weg, aus der Notwendigkeit der Form heraus, 
tönt es in Hebbels „Nibelungen“ gleich: 
Hagen: Und net Vorteil haben wir voraus 
vor all den Andern, welche ſterben müſſen: 
wir kennen unſern Feind und ſeh'n das Netz. Rache II I. 
Gunther: Siehſt du? Es iſt dir nicht allein um mich! 
g Du willſt nicht fehlen, wo man ſpotten könnte: 
wo bleibt er denn? Er fürchtet ſich doch nicht? 
Nun, was dich treibt, das treibt auch mich! Ich will 
nicht warten, bis der Heunenkönig mir 
ein Spinnrad ſchickt. Ja, wenn die Norne ſelbſt 
mit aufgehobnem Finger mich Pe US. 
ich wiche keinen Schritt zurück! Und d 
biſt unſer Tod, wenn's drunten wirklich ſteht, 
wie du's uns prophezeit. Doch — 
(Er ſchlägt Hagen auf die Schulter.) 
omm nur, Tod! 
Rache II 10. 
Zuletzt die klaſſiſche Formel der Tragödie: 
Giſelher: O Schweſter, halte ein, 
wir können ja nicht anders. 
Kriemhild: Kann denn ich? Rache IV A. 
Kriemhild: Drum Markgraf Küdeger, beſinnt euch nicht, 
ihr müßt, wie ich, — Rache V 11. 


Wir ſehen bei dieſen tragiſchen Helden Bewußtheit ihrer tod⸗ 
ernſten Lage, das Einſtehen in ſie, das Ja, den Willen zu ihr und 
ihren Folgen, zuletzt die Macht, dieſem Willen nachzuleben; es 
hemmt kein Zufall, alles iſt notwendig. 

So betrachtet, begreift ſich leichtlich die Tatſache, daß der Dichter 
jahrhundertelang Königsſchickſale darſtellte, vor allem natürlich, 
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wenn es ſich um „der Menſchheit große Gegenſtände: Freiheit und 
Herrſchaft“ handelte. Der König, der große Feldherr hat die treff⸗ 
lichſten Waffen im Kampf, ihm ſtehen die höchſten Menſchenkräfte 
zur Verfügung — und trotzdem. 

Umgekehrt iſt es die Lebensfrage der bürgerlichen Tragödie, in 
ihrem Milieu kämpfende Menſchen zeigen zu können, uns nicht 
wehrloſe Geſchöpfe, Geſchöpfe ohne Bewußtſein, Wille, Macht, 
Notwendigkeit in ihrem Schickſal vorführen zu müſſen. Man kann 
nicht genug vor dem Zufall und der Ohnmacht in der bürgerlichen 
Tragödie warnen. Wie für jenen das Unglück des Familienvaters 
ſprechendes Beiſpiel war, ſo ſei es für dieſe eine Epiſode aus dem 
Weltkrieg. 

Oſterreicher und Ruſſen haben ſich tagelang gegenüber gelegen. 
Endlich befreit in den öſterreichiſchen Gräben das Kommando: „Auf, 
zum Sturm!“ In großen Sätzen ſtürmt man den Ruſſen entgegen; 
dieſe ſtutzen, ergreifen die Flucht. Ein wildes Rennen beginnt, 
aber die Ruſſen laufen beſſer. Plötzlich geſchieht etwas Unerklär⸗ 
liches: die Ruſſen ſcheinen ſtille zu ſtehen — wahrhaftig, fie ſtehen 
ſtill!hT Aber warum nur? Grüne Wieſe iſt doch da vorn. — Dann 
ſehen die Oſterreicher, daß die Männer dort kleiner werden, die 
Hände hochhalten und jämmerlich ſchreien. Rätſel! Da donnert der 
Hauptmann der Hfterreicher: „Halt!“ Und jetzt erſt erkennen dieſe, 
daß die fliehenden Ruſſen in einen Sumpf geraten ſind, in einen 
grünen, unauffälligen Sumpf. Die Ruſſen in ihm werden immer 
kleiner, einzelne bücken ſich und wollen ihre Laſt mit dem quer⸗ 
gelegten Gewehr herausarbeiten, andere ſtehen, vom Entſetzen ge⸗ 
lähmt, ſtarr da, und die Erde ſchluckt ſie aufrecht ein, langſam. 
Keiner der Oſterreicher hebt das Gewehr. Der Hauptmann befiehlt 
erſchüttert: „Rechts um — kehrt! Marſch!“ — Die Epiſode iſt be⸗ 
titelt: „Im Sumpf.“ 


Die bürgerliche Tragödie muß ſich vor dem Grauen des Zufalls 
und vor der gräßlichen Ohnmacht des Menſchen im Sumpf hüten. 
Hier ſind Hebbels Worte aus ſeinem Vorwort zu „Maria Mag⸗ 
dalene“ Geſetz: | 

„Das bürgerliche Trauerſpiel iſt in Deutſchland in Mißkredit geraten, 
und hauptſächlich durch zwei Abelſtände. Vornehmlich dadurch, daß man 
es nicht aus ſeinen innern, ihm allein eigenen, Elementen, aus der 
ſchroffen Geſchloſſenheit, womit die aller Dialektik unfähigen Individuen 
ſich in dem beſchränkteſten Kreis gegenüber ſtehen, und aus der hieraus 
entſpringenden ſchrecklichen Gebundenheit des Lebens in der Einſeitig⸗ 
keit aufgebaut, ſondern es aus allerlei Äußerlichkeiten, z. B. aus dem 
Mangel an Geld bei Aberfluß an Hunger, vor allem aber aus dem 
Bogen des dritten Standes mit dem zweiten und erjten in 

iebesaffären, zuſammengeflickt hat. Daraus geht nun unleugbar viel 
Trauriges. aber nichts Tragiſches hervor, denn das Tragiſche muß als 
ein von vornherein mit Notwendigkeit Bedingtes, als ein, wie der 
Tod, mit dem Leben ſelbſt Geſetztes und gar nicht zu Umgehendes, auf 
treten; ſobald man ſich mit einem: Hätte er (dreißig Taler gehabt, dem 
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die gerührte Sentimentalität wohl gar noch ein: wäre er doch zu mir 
efommen, ich wohne ja Nummer 32, hinzufügt) oder einem: Wäre fie 
ein Fräulein geweſen uſw.) helfen kann, wird der Eindruck, der er⸗ 
ſchüttern ſoll, trivial, und die Wirkung, wenn ſie nicht ganz verpufft, 
beſteht darin, daß die Zuſchauer am nächſten Tage mit größerer Bereit⸗ 
willigkeit als ſonſt ihre Armenſteuer bezahlen oder ihre Töchter nach⸗ 
ſichtiger behandeln, dafür haben ſich aber die reſp. Armenvorſteher und 
Töchter zu bedanken, nicht die dramatiſche Kunſt. — — Es iſt an und 
115 ſich gleichgültig, ob der Zeiger der Uhr von Gold oder von Meſſing 
iſt, und es kommt nicht darauf an, ob eine in ſich bedeutende, d. h. ſym⸗ 
boliſche, Handlung ſich in einer niederen, oder einer geſellſchaftlich höhe⸗ 
ren Sphäre ereignet. Aber freilich, wenn in der heroiſchen Tragödie die 
Schwere des Stoffs, das Gewicht der ſich unmittelbar daran knüpfenden 
Reflexionen eher bis auf einen gewiſſen Grad für die Mängel der tra⸗ 
iſchen Form entſchädigt, ſo hängt im bürgerlichen Trauerſpiel alles 
von ab, ob der Ring der tragiſchen Form geſchloſſen, d. h. ob der 
Punkt erreicht wurde, wo uns einesteils nicht mehr die kümmerliche 
Teilnahme an dem Einzelgeſchick einer von dem Dichter willkürlich auf⸗ 
ge riffenen Perſon zugemutet, ſondern dieſes in ein allgemein menſch⸗ 
iches wenn auch nur in extremen Fällen ſo ſchneidend hervortretendes, 
aufgelöſt wird, und wo uns andernteils neben dem, von der ſogenannten 
Verſöhnung unferer Aſthetici, welche fie in einem in der wahren Tra⸗ 
ödie — die es mit dem durchaus Unauflöslichen und nur durch ein un⸗ 
ruchtbares Hinwegdenken des von vornherein zuzugebenden Faktums 
zu Beſeitigenden zu tun hat — unmöglichen, in der auf konventionelle 
Verwirrungen gebauten, aber leicht herbeizuführenden ſchließlichen Em⸗ 
Polen der anfangs auf Tod und Leben entzweiten 1 zu 
erblicken pflegen, aufs ſtrengſte zu unterſcheidenden Refultat des Kamp⸗ 
fes, zugleich auch die Notwendigkeit, es gerade auf dieſem und keinem 
andern Wege zu erreichen, entgegentritt.“ (W. XI. 62. 63—64.) 


Es ſei im folgenden der Verſuch unternommen, die Grenzen des 
Tragiſchen nach oben und unten klarer zu faſſen, als es ſchon ge⸗ 
ſchehen iſt. Angeſichts der heutigen Literatur iſt es eine Kultur⸗ 
frage zu wiſſen, ob Kinder, Idioten, Verbrecher, Nervenkranke, Ver⸗ 
hungernde tragiſche Helden ſein können. 

Hebbel ſpricht alſo von der „ſchrecklichen Gebundenheit des Le⸗ 
bens in der Einſeitigkeit“ im bürgerlichen Trauerſpiel. Es iſt zu 
fragen: welches Maß iſt dieſer Gebundenheit erlaubt? wie weit 
dürfen Wille und Bewußtſein gebunden ſein? Zufall, Ohnmacht 
herrſchen? | 

Hier Stellt ſich das Problem der Willensfreiheit. Muß ſich die 
Theorie von der Tragödie um den Streit der Philoſophen kümmern? 
Die Tatſache, daß wir noch heute eine Antigone als tragiſche Hel- 
din empfinden, ſie über Igmene und die Bürger erheben, weil fie 
ſelbſtändig zu denken und handeln wagt, wir alſo noch ebenſo un⸗ 
mittelbar wie die Athener ihr Willen zugeſtehen, daß wir aus den 
gleichen Gründen die Menſchen Shakeſpeares eben als tragiſche 
Helden erleben, dieſe Geſtalten aber geſchaffen wurden, noch ehe 
3. B. alle die philoſophiſchen „Löſungen“ des Willensproblems nur 
ſeit Kant kamen und gingen, und ſie trotz dieſen Beſtimmungen wei⸗ 
ter wirken — das könnte den Dichterübermut verführen, die Be⸗ 
mühungen der Philoſophen zu belächeln. Doch es heißt ſich beſinnen 
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und erkennen, daß, wie die Dichtung das Leben in Symbolen darzu⸗ 
ſtellen ſucht, ſo auch die Philoſophie mit Gedankenſymbolen die Tat⸗ 
ſachen zu umſchreiben ſich bemüht. Und beim Zuſammenhang aller 
Dinge und Welten kann es nicht anders ſein, als daß Dichtung, 
Philoſophie und Zuſchauerdeutung, ſofern nur jede rein ſchaut, das 
gleiche ſehen, wenn ſie es auch in verſchiedenen Sprachen ſagen. 
Die Philoſophie komme zu Wort in der Schrift von G. F. Lipps 
„Das Problem der Willensfreiheit“ (Teubner, Leipzig 1919). 


„Wir ſtehen nun an der Stelle, an der das naive und das kritiſche 
Verhalten ſich trennen. Naiverweiſe erfaſſen wir unſer Daſein ver⸗ 
ſtandesmäßig und gefühlsmäßig in der Abgeſchloſſenheit, die in un⸗ 
ſerem Bewußtſein vorliegt. Und demgemäß müſſen wir das, was wir 
auf Grund der Beſchaffenheit unſeres eigenen lebendigen Seins tun — 
alſo unſer Wollen und Handeln —, einem Willen zuſchreiben, der das 
Weſen unſeres vermeintlich für ſich beſtehenden Seins bildet und un⸗ 
ſere perſönliche Eigenart, unſeren Charakter begründet. 

In unſerem weiterſchauenden kritiſchen Verhalten dagegen bleiben 
wir weder in unſerm Erkennen noch in unſerm Fühlen auf das, was 
jeweils in unſerm Bewußtſein unmittelbar zutage tritt, beſchränkt. Wir 
erkennen und fühlen, daß wir kein abgeſchloſſen für ſich beſtehendes 
Daſein haben, ſondern von dem ins Unbegrenzte ſich weitenden, im 
allgemeinen Leben begründeten Zuſammenhang alles Geſchehens und 
ſich Betätigens umſchloſſen find. Unſere Eigenart, unſer Charakter bil- 
det ſich in dem Strom der Welt' und iſt in dem Grunde alles Seins 
und Werdens verankert. Und ſo entſpringt auch unſer Wollen und Han⸗ 
deln, das unſerm Bewußtſein gemäß ſtets auch ein Anderswollen oder 
ein Nichtwollen, ein Andershandeln oder Nichthandeln ſein könnte, nicht 
einem in uns waltenden Willen, ſondern unſerem Lebenszuſtande, deſſen 
unmittelbarer Zuſammenhang über das jeweils im Bewußtſein zutage 
Tretende hinausreicht. 

Wir finden hiernach die Löſung des Problems der Willensfreiheit 
in der Erkenntnis, daß wir einen in uns wirkſamen, unſer Wollen be⸗ 
ſtimmenden Willen anzunehmen uns genötigt ſehen, ſobald wir unſer, 
im Zuſtande des Bewußtſeins in ſcheinbarer Abgeſchloſſenheit zutage 
tretendes Sein als den Grund unſeres Tuns und Laſſens anſehen; da 
wir dagegen mit gleicher Notwendigkeit von der Annahme eines uns 
e Willens abſehen, wenn wir der durchgreifenden Bedingt⸗ 
eit unſeres Daſeins inne werden und demgemäß auch unſer Wollen 
und Streben ebenſo wie unſer ganzes lebendiges Sein in ſeiner Ver⸗ 
516 1150 mit dem alles begründenden ewigen Leben betrachten.“ (S. 114 
i i 


Soweit die Philoſophie. Sie kommt notwendigerweiſe zu einer 
Doppelanſicht, weil ſie zwei Tatſachen anerkennen muß: unſer Da⸗ 
ſein als Individuum und unſer Daſein als Teil des umfaſſenden 
Lebenszuſammenhanges. Die Frage für Leben und Dichtung, ins⸗ 
beſondere alſo auch für die Tragödie, iſt, welche Betrachtungsweiſe 
hier gelte, die naive oder die kritiſche, d. h. um aus dem Reiche der 
Theorie, der Beſchreibung in die Welt der Sachen, Tatſachen hin⸗ 
einzutreten, ob für die Tragödie der Menſch als Individuum, wie 
er im praktiſchen Leben erſcheint, in Betracht komme oder der Menſch 
der theoretiſchen Allſchau des Lebenszuſammenhanges: Die Frage 
ſtellen, heißt ſchon ſie beantworten: für das praktiſche Leben und die 
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tragiſche Dichtung iſt der Menſch, den die naive Betrachtungsweiſe 
beſchreibt. — Theoretiſch iſt auch unſer Körper nicht von der übrigen 
materiellen Welt zu trennen, weil wir uns keinen Raum zwiſchen 
den Atomen denken können, auch für die materielle Welt zwingt 
uns unſere geiſtige Konſtitution, den Zuſammenhang zu ſehen, nach 
dem Prinzip der Kontinuität aufzufaſſen. Aber dieſem Prinzip 
polar entgegengeſetzt wirkt das andere, das gleich tief im Metaphyſi⸗ 
ſchen wurzelnde Prinzip der Individuation, der Form, das grenzen⸗ 
ſetzende Prinzip. Wie wir daher in der materiellen Welt einen ſelb⸗ 
ſtändigen Körper haben, ſo auch in der praktiſchen ein Ich, einen 
Willen, ſind wir in ihr eine geſchloſſene Perſon. Daß auch unſer 
perſönliches Wollen noch in einem größern Zuſammenhang ſteht, 
aber eben jenſeits der in unſerm Bewußtſein erfaßbaren Perſön⸗ 
lichkeit, das hat philoſophiſches Erkenntnis⸗ und religiöſes Heils⸗ 
intereſſe, nicht praktiſches. Das Leben will es auch als Tatſache, 
daß wir aus ihm als Individuen emportauchen; Selbſtmord iſt eine 
metaphyſiſche Schuld, zunächſt, und Selbſterhaltung eine metaphy⸗ 
ſiſche Pflicht. Wir haben notwendigerweiſe das Wiſſen und das Ge⸗ 
fühl von unſerm Ich, wir tragen unſern eigenen Namen, wir treten 
als Ich den andern Menſchen handelnd und leidend gegenüber, wir 
empfinden und wiſſen es auf das beſtimmteſte, wenn ein anderer 
uns feinen Willen aufdrängt, als Herrſcher uns zum Diener er» 
niedrigt; wir haben vom praktiſchen Leben aus Autonomie und wer⸗ 
ten es mit Kant als die Urſchuld, den Menſchen als bloßes Mittel 
benützen zu wollen. Es kommt im praktiſchen Leben alſo juſt auf 
die Beſonderung an, auf die Tatſache Individuum, auf die Tatſache, 
daß es verſchiedene Individuen gibt, die ſich gegenübertreten, zu⸗ 
ſammengehen oder einander bekämpfen. „Denken, daß er Ich iſt, 
macht die Wurzel der Natur des Menſchen aus“, ſagt Hegel. 


Die oben gegebene Löſung des Problems der Willensfreiheit iſt 
echt wiſſenſchaftlich, denn ſie bleibt, wie es der Wiſſenſchaft ziemt, 
rein formal, Tatſachen beſchreibend. Der Wiſſenſchaft voran geht 
aber das Leben und das iſt, iſt Weſen, Tatſache; 3.3. iſt es Ge⸗ 
fühl von einem Ich, und alſo iſt auch das Gefühl von Perſönlichkeit, 
Wille, Einzelbewußtſein, wie das die praktiſche, naive Betrachtungs⸗ 
weiſe beſchreibt, Tatſache. 

Statt die oben angeführten Merkmale dieſes praktiſchen Willens, 
notwendigerweiſe freien Willens, zu wiederholen, ſei auf das Wich⸗ 
tigſte durch ein anderes Zitat hingewieſen (a. a. O. S. 105— 106). 

„Ein unbewußter Wille muß jedoch Bedenken erwecken. Denn der 
Wille ſtrebt in der uns gewohnten und zuſagenden Weiſe feines Wir⸗ 
kens nach Zielen. Und die Ziele ſind nur im Denken erfaßbar. Da nun 
aber der Wenſch, nicht aber das Tier und die Pflanze, als denkendes 
Weſen in Betracht kommt, ſo kann auch nur beim Menſchen von einem 
wirklichen Willen die Rede ſein. Dieſer Wille iſt an das Denken ge⸗ 


bunden und mit dem ganzen bewußten lebendigen Sein des Menſchen 
verwoben.“ 
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„Man muß ſich nicht vorſtellen, ſagt Begei, „daß der Menſch einer- 
eits denkend und anderſeits wollend ſei, und daß er in der einen Taſche 
as Denken, in der andern das Wollen habe; denn dies wäre eine leere 

Vorſtellung. Der Unterſchied zwiſchen Denken und Willen iſt nur der 

zwiſchen dem theoretiſchen und praktiſchen Verhalten; aber es find nicht 

etwa zwei Vermögen, ſondern der Wille iſt eine beſondere Weiſe des 

Denkens: das Denken als ſich überſetzend ins Daſein, als Trieb, ſich 

Daſein zu geben.“ — Darum kann nur da ein Wille ſein, wo auch ein 

Denten iſt. „Das Tier handelt', wie Hegel weiterhin bemerkt, „nach 

Inſtinkt, wird durch ein Inneres getrieben, und iſt ſo auch praktiſch, 

aber es hat keinen Willen, weil es ſich das nicht vorſtellt, was es be⸗ 
ehrt. Ebenſowenig kann man ſich aber ohne Willen theoretiſch ver⸗ 

halten oder denken; denn indem wir denken, ſind wir tätig.“ 

Der Zuſammenhang von Wille, bewußtem Wollen und Handeln 
mit der Tragödie iſt von jeher empfunden und ausgeſprochen wor⸗ 
den. Es ſeien nur zwei Worte in Erinnerung gerufen. Leſſing im 
34. Stück der Dramaturgie, vorgängig dem prächtigen Ausfall ge⸗ 
gen das „unbewußte“ Dichten: „Abſicht. — Mit Abſicht handeln iſt 
das, was den Menſchen über geringere Geſchöpfe erhebt; —“ und 
direkt in bezug auf unſer Problem Otto Ludwig: 

„Die geiſtig geſchwängerte, mehr geiſt⸗ als ſeelenvolle Sprache iſt des⸗ 
halb der Tragödie weſentlich, weil in ihr ein Etwas von dem Anſcheine 
der Geiſtesgegenwart, alfo der Zurechnungsfähigkeit liegt, auf welche 
alles wahrhaft Tragiſche gegründet iſt. Abgeſehen davon, daß ſie, in⸗ 
dem ſie den Geiſt, die Freiheit des Zuſchauers oder Leſers wach erhält, 
10 Vin eine Waffe in die Hand gibt gegen den allzu großen Eindruck, 
ſo hindert ſie zugleich die Peinlichkeit des Eindruckes, die das Tragiſche 
nicht haben ſoll.“ (E. IV. 320.) 

Wille, Bewußtheit, Notwendigkeit: daß ſie hinſichtlich der Tra⸗ 
gödie richtig verſtanden werden! Odipus, wie er zum erſtenmal aus 
dem Palaſt vor die hilfeſuchenden Thebaner tritt, iſt frei, hat den 
Willen zu helfen, iſt ſeiner ſelbſt und der Gebote der Lage bewußt, 
er handelt als Herrſcher. Im Verlauf der Tragödie betätigt er dieſe 
Eigenſchaften immer grandioſer: auch nachdem Gefahr für ihn auf⸗ 
ſteigt, er ſich der Folgen ſeiner allfälligen Schuld klar bewußt iſt, 
will er weiter fragen, er ſteht zu den Notwendigkeiten der Situation 
und ſeines Charakters. Das iſt Ödipus, das Ich, die Perſon, der 
freie, bewußte, wollende, der praktiſche Menſch. Wohin nun der 
Dichter die Tatſachen des großen Lebenszuſammenhanges ſtellt, wie 
er ſie wirken läßt — Charakter und Situation — d. h. wie er im 
letzten Grunde das Tun des Einzelmenſchen bedingt, das beſtimmt 
ſeine Weltanſchauung. Sophokles verlegt dieſe Momente in den 
Ratſchluß der Götter, in das Schickſal. — Nebenbei bemerkt: wir 
entſetzen uns vor dieſem Schickſal, nennen es blind und wähnen es 
von uns zu bannen mit der Abſtempelung als „griechiſch“. In 
Wahrheit iſt es aber ſo: die Entſtehung unſerer Tragödie und die 
moderne Vorliebe für Seelenanalyſe, Pſychologie laſſen uns das 
Netz in etwas feinere Maſchen und Fäden hinein verfolgen, jedoch 
— wer webt das Netz? wer beſtimmt Charakter und Ausgangsſitua⸗ 
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tion? Und wenn wir Neuen auch die Schuld auf uns nehmen, 
bleibt es deswegen weniger eine Klage, Anklage?: 

Ihr führt ins Leben uns hinein, 

ihr laßt den Armen ſchuldig werden, 

dann überlaßt ihr ihn der Pein, 

denn alle Schuld rächt ſich auf Erden. 
— — — Dies iſt das Verhältnis von praktiſcher Freiheit, von prak⸗ 
tiſchem Willen und ſeiner Bewußtheit zu ſchickſalsgebundener Un⸗ 
freiheit, Abhängigkeit des Menſchen im ganzen Lebenszuſammen⸗ 
hang. 

Genau was die ſtrenge Philoſophie in langen Unterſuchungen be⸗ 
weiſt, das Freie und Unfreie, faßt der junge Goethe in ſeiner Rede 
am Shafejpearetag in den Ausdruck „prätendierte Freiheit“ zu⸗ 
ſammen. „Seine Pläne ſind, nach dem gemeinen Stil zu reden, 
keine Pläne, aber ſeine Stücke drehen ſich alle um den geheimen 
Punkt (den noch kein Philoſoph geſehen und beſtimmt hat), in dem 
das Eigentümliche unſeres Ichs, die prätendierte Freiheit unſeres 
Willens mit dem notwendigen Gang des Ganzen zuſammenſtößt“ 
(G. J. 36, S. 5— 6). 

Wille, Bewußtheit, Notwendigkeit — daher ſchließt die Tragödie 
den Zufal! aus. Er darf nur die Eingangsſituation bauen helfen. 
Es iſt in dieſem Sinne Zufall, daß die Eltern Romeos und Julias 
verfeindet ſind; iſt die Handlung aus der Eingangsſituation aus⸗ 
löſender Zufall, daß Romeo in jener Stimmung nach Roſamunde 
eine Julia zum erſtenmal ſehen muß; aber dann wirken Charakter 
und Situation notwendig. Im Werk eines wahren Tragikers Zu⸗ 
fälle zu ſuchen, erheiſcht klare Einſicht und Vorſicht, man wird ſie 
immer in die Notwendigkeit zurückführen können. 

So hat man z. B. in Hebbels „Maria Magdalene“ die Siehe 
mit dem Kaufmann Wolfram zu lang befunden. Aber jie iſt juſt das 
Moderne in Hebbels Schau. Dieſer Zufall in Wolframs Saus, 
wie viel verſchuldet er, und wie natürlich iſt er doch, wie natürlich 
und notwendig ſeine Folgen! Wunderbar zeigt er die richtige Funk⸗ 
tion des Zufalls in der ſtrengen Tragödie. Eine Situation, hier die 
Verhältniſſe im Haufe von Meiſter Anton, tft mit Spannungen 
zwiſchen den Charakteren und ihrer Umgebung geladen — ein Zu⸗ 
fall, anderswo, wo nicht jene „ſchreckliche Gebundenheit“ wäre, 
ſpurlos vorübergehend, hier löſt er mit Recht die tragiſche Hand⸗ 
lung aus. Dieſer „Zufall“ ift genau das „blinde Schickſal“ der 
Alten. Hier bei dieſen Zufällen, die eintreffen oder unterbleiben 
können, waltet die Gnade oder die Rute, hier heißt es demütig ſein, 
beten, oder — die Götter verdammen. — Es iſt fein von Hebbel, 
dieſe Szene ſo gemächlich auszuſpinnen, der tiefere Menſch kann 
ſich hier beſinnen, die Schau in die Abgründe tun, es iſt wie wenn 
der antike Chor aufträte. So ſind auch die Zufälle im „Odipus“, 
ſo ſind ſie in den Tragödien Shakeſpeares — Seſin gefangen, 
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im „Wallenſtein“, iſt einer der Zufälle, wie ſie eintreten können bei 
ſolchen Unternehmen, wie ſie ſchaden müſſen bei ſolchem Zaudern 
des Helden, wie ſie eben Situation bauen. Und ſo iſt es auch Zu⸗ 
fall und nicht Zufall, daß in „Brunhild“ von Paul Ernſt Chrimhild 
den verhängnisvollen Gürtel Gunther zurückgeben will, aber 
durch das Auftreten Siegfrieds zu aller Verderben daran verhin⸗ 
dert wird. Gunther zeichnet das Weſen der tragiſchen Zufälle in 
den Worten: | | 

„So rollt talabwärts die Lawine denn, 

die Wälder ſplitternd und die Dörfer brechend, 

dem Toren Zufall und dem Frommen Schickung, 

doch dem, der einſieht, längſt berechnet Unheil; 

denn nicht des Wanderers Tritt, der achtlos gehend 

auf höchſtem Grat die erſte Brocke löſte, 

des Berges ewger Hang zeugt die Lawine.“ 

„Brunhild“ II. 

Wie ſchon geſagt: wieviel „Zufall“ der Dichter im Schickſal ſeiner 
Menſchen ſieht, das beſtimmt feine Weltanſchauung. 

Was tn der tragiſchen Handlung ein die Tragik ſchwächender, 
weil die Notwendigkeit aufhebender Zufall iſt, das hat z. B. Leſſing 
im 43. Stück der Dramaturgie an der „Merope“ des Maffei gerügt. 

Aus dem gleichen Grunde widerſtrebt die Tragödie jedem ver⸗ 
wickelten Intrigenſpiel, duldet ſie es höchſtens bei den Nebenfiguren; 
wie unterſcheidet ſich eben hierin die Haupthandlung Lear und Töch⸗ 
ter von der Nebenhandlung Gloſter und Söhne! Die Intrige lebt 
vom Zufall, von der Lüge, vom bloßen berechnenden Verſtand des 
einen und der Ahnungsloſigkeit des andern, ſchaltet die beſten Kräfte 
von der Betätigung aus, dahingegen die Tragödie die Wahrheit und 
Notwendigkeit iſt. Feigheit ſpinnt die Intrige, der große tragiſche 
Wenſch aber, er duldet ja keine Kompromiſſe, er ift der konſequente, 
der mutige Menſch, geht zumeiſt mit dem vollen Pathos ſeiner 
Miſſion den Gefahren, Gegnern entgegen, er ſetzt ſich auf Tod und 
Leben ein. In der großen tragiſchen Situation, gebaut nach den 
drei Einheiten, da braucht es nicht die kleinliche Geſchäftigkeit der 
Intrige, der klappernden Maſchinerie, ſondern in ihr ſind die Men⸗ 
ſchen beiſammen, einander gegenüber, da wirken die Charaktere in 
ihrer Richtung geradeaus; hier iſt die Unerbittlichkeit und die Ruhe 
des Alltags zugleich und wie in dieſem wird alles ſtill und unauf⸗ 
hörlich gefördert, ſo daß hier in der Kunſt ein Höchſtmaß an Dichte 
erreicht wird. 

Kein Zufall, keine Intrige, darum auch keine Überraſchung. Leſ⸗ 
ſing ruft im 48. Stück der Dramaturgie: 

„Aber das armfelige Vergnügen einer Aberraſchung! Und was 
braucht der Dichter uns zu überraſchen? Er überraſche ſeine Perſonen, 
ſoviel er will; wir werden unſer Teil ſchon davon zu nehmen wiſſen, 
wenn wir, was ſie ganz unvermutet treffen muß, auch noch ſo lange 
vorausgeſehen haben. Ja, unſer Anteil wird um jo lebhafter und ſtär⸗ 
ker ſein, je länger und zuverläſſiger wir es vorausgeſehen haben.“ 
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Er nimmt Diderots Ausführungen auf. „Der Dichter bewerkſtelligt 
durch fein Geheimnis eine kurze Überraſchung; und in welche anhal⸗ 
tende Unruhe hätte er uns ſtürzen können, wenn er uns kein Geheim- 
nis daraus gemacht hätte! — Wer in einem Augenblicke getroffen und 
niedergeſchlagen wird, den kann ich auch nur einen Augenblick bedauern. 
Aber wie ſteht es alsdann mit mir, wenn ich den Schlag erwarte, wenn 
ich ſehe, daß ſich das Ungewitter über meinem oder eines andern Haupte 
zuſammenzieht, und lange Zeit darüber verweilet?“ Er verteidigt des 
Euripides Prologtechnik: „Er ließ ſeine Zuhörer alſo, ohne Bedenken, 
von der bevorſtehenden Handlung ebenſoviel wiſſen, als nur immer ein 
Gott davon wiſſen konnte; und verſprach ſich die Rührung, die er her⸗ 
vorbringen wollte, nicht ſowohl von dem, was geſchehen ſollte, als von 
der Art, wie es geſchehen ſollte.“ 

Auch hier ſind wir über Leſſing und Diderot hinaus ſtrenger ge⸗ 
worden: wollen ſie jo wenig als möglich Uberraſchung des Zu— 
ſchauers, jo fordern wir, es iſt die Folge der Ablehnung von In⸗ 
trige und Zufall, auch ein Mindeſtmaß an Aberraſchungen zwiſchen 
den Menſchen der Dichtung. ö 

Wille und Bewußtſein ſchaffen Intenſität der Tragik, verſtärken 
den Eindruck der Notwendigkeit. Um dieſe ihre Funktion noch plaſti⸗ 
ſcher in Art, Bedingtheit zu erkennen, muß noch klarer hervorge⸗ 
hoben werden, was im Menſchen tragiſch wird, und wovon Wille 
und Bewußtſein nur Komponenten ſind. 

Wir ſind heute wieder ſo weit wie Shakeſpeare und können daher 
als Objekt der Kunſt mit Th. A. Meyer die Lebensfülle beſtim⸗ 
men: „— das Leben ſelbſt als Inhalt der Kunſt — Leben iſt zwar 
auch, zu je höheren Stufen es ſich erhebt, zweckmäßig und vernünftig, 
und wer von der Logizität und Zweckmäßigkeit der Idee ſpricht, hat 
dieſe Seite an ihm im Auge. Aber während in der Bezeichnung 
Idee das Vernünftige, das Logiſche, das Rationelle einſeitig domi⸗ 
niert, iſt das Rationelle im Begriff des Lebens nur ein beigeord⸗ 
netes, ja untergeordnetes Merkmal: denn Leben iſt nicht Vernunft 
und Logik, ſondern phyſiſche und pſychiſche Kraft. Das Schöne als 
Wiedergabe des Lebens in ſeiner Betätigung (d. h. eben als Kraft), 
befriedigt nicht unſern Vernunfttrieb —, ſondern unſer Lebensge⸗ 
fühl, indem es dieſes ſteigert und erhöht. 

Kraft iſt Kern und Weſen des Lebens und auch das Zweckmäßige 
und Vernünftige in den Erſcheinungen des Lebens erſcheint unter 
dieſem Geſichtspunkt vornehmlich als Syſtem ungehemmt in ihrem 
Weſen ſich entfaltender Kräfte. Das Zweckwidrige iſt auch nicht 
zuerſt häßlich, weil es unvernünftig iſt, ſondern weil in ihm Kräfte 
gehemmt zu ſein ſcheinen, die wir ungehemmt und entbunden ſehen 
möchten“ (St. P. 144 — 5). 

Es darf noch an die Philoſophie erinnert werden: 

Der Menſch verfügt ſomit auch gegenüber der Geſamtheit aller Ein⸗ 
flüſſe über ein aus dieſen Einflüſſen unableitbares Daſein, das nur im 
allgemeinen Leben ſeinen Grund haben kann. — Indem wir dieſe Ein⸗ 
ſicht in den letzten Grund des menſchlichen Daſeins und des Daſeins aller 
Dinge überhaupt gewinnen, wird es uns möglich, den im Zuſammen⸗ 
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hang mit dem allgemeinen Leben begründeten innern Kern des menſch⸗ 
lichen Lebens als eine überſinnliche und außerzeitliche, aber doch den 
ſinnlichen und zeitlichen Verlauf des Lebens innewohnende Daſeins⸗ 
weiſe anzuſehen, — (Das Problem der Willensfreiheit 111—112.) 


Alſo aus einem tief im Zuſammenhang des allgemeinen Lebens 
verſenkten Kern wirkt unſer Einzelleben als Kraft, als ein Strahl, 
der aus verſchiedenen Kräfteſtrahlen zuſammengewirkt iſt. Daraus 
erklärt es ſich, daß der Dichter uns jede menſchliche Außerung als 
Kraft erſcheinen laſſen kann, 3. B. die Kraft, unwiderſtehlich zu lie» 
ben, im geiſtigen und phyſiſchen Sinne, die Kraft, alle Probleme 
auf ſich zu nehmen, mit dem ſittlichen Wollen zu packen, mit ihnen 
zu ringen, ſie zu löſen, oder die Kraft zu dulden, allen Schlägen der 
Außenwelt gegenüber unerſchütterlich im Innern die unverletzliche 
Autonomie und Würde zu bewahren, dann die Kraft des in jedem 
Sinne politiſchen Wollens, des Führerwillens, die Kraft des Den⸗ 
kens, der Phantaſie, des Fühlens uſw. Das Individuum iſt meiſt 
die Ausſtrahlung nur einer ſolchen Teilkraft, die andern ſind im 
Verhältnis zu ihr ſchwächer entwickelt. Darum kann die einzelne 
Kraft wie die Geſamtheit der Kräfte, die Lebenskraft überhaupt, 
tragiſch werden, wenn ſie in der ihr gemäßen Weiſe zuerſt mächtig 
wirkt und eben in dieſem Wirken ſich dann zerſtört. — Dieſe Kräfte 
ſtoßen aus dem tief verſenkten Lebenskern hervor, und nun macht 
es einen Artunterſchied von Charakteren aus, ob er das Wirken 
ſeiner Kräfte auch klar durchdenken und dann zielbewußt lenken muß, 
oder ob er mehr impulſiv, ſagen wir elementar, die Kraft ohne die 
letzte geiſtige Klärung ausſtrömt. Und wie wir ſo geiſtige und ele⸗ 
mentare Menſchen ſcheiden, gibt es auch ſolche Dichter, eine geiſtige 
und elementare Tragödie. — In den Zeiten des Durchbruchs neuer 
Lebensgefühle und Anſchauungen, neuer ethiſcher Weſenheiten, 
Werte erlebt jene Generation den elementaren Menſchen, die ele⸗ 
mentare Tragödie; ſie iſt geneigt, die geiſtige als „kalt“, „geklügelt“ 
abzuweiſen. Das ſind die herrlichen Jugendzeiten. Aber das Man⸗ 
nesalter muß kommen, und ſo bleibt es immer wieder höchſte Menſch⸗ 
lichkeit, alle ſeine Lebensbetätigungen, alles Wirken ſeiner Kräfte 
durchgeiſtigt zu haben. Und darum iſt erſt auf dieſer Stufe die reine 
Tragik. Hier erſt hat der Menſch in ſich alle Hinderniſſe überwun⸗ 
den, iſt nichts Zweckwidriges mehr, das die Wirkung der eigenen 
Kräfte hemmt, „— das Zweckmäßige und Vernünftige in den Er⸗ 
ſcheinungen des Lebens erſcheint — — vornehmlich als Syſtem un⸗ 
gehemmt in ihrem Weſen ſich entfaltender Kräfte“, da haben wir 
jenen geklärten Willen, „der die Unbeſtimmtheit des Handelns be⸗ 
ſeitigt und die Entſcheidung herbeiführt“, echter Wille kann nur da 
ſein, wo Denken iſt — kurz: hier erſt hat der Menſch ſeine höchſte 
Macht und Kraft erreicht. Das Elementare iſt in uns immer zu 
ſehr Trieb, Blindheit, fremder Zwang, erfüllt uns wohl mit reli 
giöſem Schauder, ſchenkt uns aber nicht reine Tragik. 1 
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Die beiden Arten von Tragödien ſehen wir z. B. ſchön nebenein⸗ 
ander das gleiche Motiv bewältigen in „Julius von Tarent“, gei⸗ 
ſtige, und in den „Zwillingen“, elementare Tragödie. Die geiſtige 
erkennt, daß es der Gipfel der Tragik iſt, wenn mit Bewußtſein, 
durch den eigenen Willen geſtorben werden muß, auch der höchſte 
Schmerz die Klarheit nicht berauſcht. Von Leiſewitz über den jun⸗ 
gen Schiller, Kleiſt, dann vor allem Hebbel, Ibſen geht eine Linie 
bis zu Paul Ernſt, der in der „Brunhild“ wohl am bewußteſten 
den reinen Stil der Tragödie erſtrebt hat. Weniger als in den gro» 
zen Figuren Hebbels ſträubt ſich unſer Gefühl vom runden Leben 
den dem Alltag nähern Menſchen Ibſens gegenüber, dieſer geiſtigen 
Klarheit und ihrer Notwendigkeit zuliebe die „wahre Pſychologie“ 
zu vergeſſen. Die andere Gruppe, die elementare, ſucht vielmehr 
im Pſychologiſchen zu bleiben und neigt daher zur Epik. Ein reinſtes 
Stück dieſer Art iſt „Götz“, dampfiger ſind die „Zwillinge“. In 
ihnen iſt das Stadium des Beſinnens vorbei, wie Guelfo grübelt, 
ſich Klarheit verſchafft, das liegt voraus, jetzt handelt er immer im 
Affekt. Bei den Tragödien dieſer Art kommt alles darauf an, daß 
wir die Menſchen wirklich glauben, ihre Leidenſchaften als aus 
ihrem Kern hervorſtürmende und alles Denken überrennende emp⸗ 
finden, ihnen den Mantel des Wahnſinns gerne gönnen. Dieſe 
Dichter, die vor allem Menſchendarſteller ſind, kommen ſelten oder 
nie zur ſchärfſten menſchlichen Tragik, ihr letztes Wort im Alter iſt 
das Goethes, eine reine Tragödie zu ſchreiben hätte ſie zerſtört — 
und ſie warnen z. B.: „Napoleon gibt uns ein Beiſpiel, wie gefähr⸗ 
lich es ſei, ſich ins Abſolute zu erheben und alles der Ausführung 
einer Idee zu opfern“ (Goethe zu Eckermann 10. Februar 1830) — 
der Dichter der geiſtigen Tragödie dagegen prägt die Gefühle ſei⸗ 
ner Menſchen ſofort in einem harten klaren Gedanken aus, gemäß 
feinem Darſtellungsprinzip: „— indem das Wort neben der Tat 
einhergeht, oder ihr wohl gar voraneilt“ und läßt ſie 3.3. jagen: 

Herodes: O nein! o nein! Ich teilte ja mit Dir! 
Du aber ſprich: ein Abermaß von Liebe, 
wie dieſes wäre, en Du's verzei hn? 

Mariamne: Wenn ich nach ſolchem Trunk auch nur 


zu einem letzten Wort noch Odem hätte, 
fo flucht' ich Dir mit dieſem letzten Wort! 13. 


In Paul Ernſts „Brunhild“ ſind ſich alle Menſchen, vom Wächter 
mit dem Sklavenſinn bis zur gottähnlichen Brunhild, ſtets ihrer Ge⸗ 
fühle und ihres Wollens, N Charakters und Schickſals bewußt. 
Man böre z. B. 

Siegfried: en was iſt Glück? Das Ziel erblic ich wieder 
und weiß, daß ich geboren für das Ziel, 


das iſt ein Muß, ich ſelbſt bin dieſes Muß; 
nur wer ſich ſelbſt vergißt, kann glücklich ſein, 


8 ich aber weiß mich, und ich bin mein Muß. 
Brunhild II. 
N Hirt, Formgeſetz 12 
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Es ergibt ſich ſomit, daß jede menſchliche Kraftentfaltung tragiſch 
werden kann. Man darf ſich nicht wundern, daß Hamlet tragiſch 
wirkt, trotzdem er ein „willenloſer“ Menſch, ein Schwächling iſt. Er 
iſt eben doch aktiv, er entfaltet höchſte, wertvolle menſchliche Kräfte, 
auch er ſtrebt, will mit Bewußtſein, es fehlt ihm nur der Wille im 
engen Sinne von Tatwille. Er kann denken, kühn bis zur Selbſt⸗ 
erkenntnis, ſo ſcharf und ehrlich, daß er auch in ſich die Anlage 
zum Sünder findet; er will und führt durch die große Schauſpiel⸗ 
ſzene — welche Kräfte des Denkens, der Phantaſie, des Gemüts ent⸗ 
faltet er, welche Kräfte müſſen mit ihm tragiſch zugrunde gehen! 

Wille und Bewußtſein, in jener Verknüpfung, wie ſie Hegel ſieht, 
ſie ſchaffen Intenſität der Tragik. Die Menſchheit ſtrebt vom Dun⸗ 
kel ins Licht, vom Chaos zum Kosmos. Je mehr wir wiſſen, je 
mehr beherrſchen wir. „Machet euch die Erde untertan!“ Wiſſen iſt 
Wacht. Wiſſen iſt das Merkmal des höheren Menſchen. Und ebenſo 
das Wollen. Vorurteile, veraltete, laſterhafte Zuſtände bekämpfen, 
ſtürzen und geſündere herbeiführen, das iſt wiederum das Merkmal 
des höheren Menſchen. Die Intenſität der Kraftentfaltung iſt ſo ſehr 
Weſen des Menſchen, des höhern Menſchen und alſo der Tragik, 
daß ſie es vermag, das Ziel des Strebens als nebenſächlich erſchei⸗ 
nen zu laſſen. Daher der große Verbrecher wie Richard III. tragiſch 
wirkt, der unvermögende ideale Schwärmer Johannes Vockerat 
lächerlich erſcheint. Erſt in zweiter Linie, bei gleicher Intenſität der 
Kräfteentfaltung, darf das höhere Ziel die reinere Tragik bean⸗ 
ſpruchen. 

Die Fragen nach dem Grad der Tragik lauten ſonach: wie groß iſt 
die Intenſität der Kräfteentfaltung? Wofür die Kräfteentfaltung? 

Prometheus kennt die Strafe, die feiner harrt, falls er den Men⸗ 
ſchen das göttliche Feuer ſchenkt — er wagt es doch, trägt Schuld 
und Strafe. Er konnte klar wählen, mit dem unendlich weiten Be⸗ 
wußtſein des Titanen, und ein höchſtes Motiv beſtimmte feinen Wil⸗ 
len: die Förderung der Menſchheit. Die Okeaniden tröſten den 
Gefeſſelten: 

„Die Menſchheit trägt dein Trauerſchickſal mit.“ 

Alſo hier iſt die ganze Menſchheit intereſſiert, hier wird um 
Grenzerweiterung des Menſchenreiches, des Kosmos gekämpft, ge⸗ 
litten und tragiſch gefehlt. — Fauſt! welche Weite des Bewußtſeins, 
welche Motive, welch brennendes Intereſſe der Menſchheit, welcher 
höchſte Einſatz an Kräften: Wiſſen, und die Seele mit all ihrer 
Liebesmacht, Verantwortung vor Himmel und Hölle — es iſt wirk⸗ 
lich ein Kampf zwiſchen Menſch und Welt, der höchſte Menſch 
kämpft auf dem oberſten Gipfel der Menſchheit! Hiergegen ein 
Hauptmannſcher Weber: welche Enge des Bewußtſeins, welch tief⸗ 
ſtehendes Milieu, welch unzulängliche Waffen im Kampf, welch ein 
Motiv: Hungerrevolte! Alſo nicht an der Grenze zwiſchen Menſch 
und Welt wird gekämpft, da iſt noch das Primitivſte in Frage ge⸗ 
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ftellt: die Nahrung. Die Intenfität der Kräfteentfaltung iſt gering 
und das Motiv ein grauſiger Zufall. Das iſt nicht Symbol, das ift 
Genre; das war in den vierziger Jahren in Schleſien. — Wir kön⸗ 
nen die Probe machen. Wenn Prometheus den göttlichen Funken 
nicht geraubt hätte? Fauſt nicht ſo übermenſchlich um die Erweite⸗ 
rung des menſchlichen Bewußtſeins gerungen hätte? Antwort: dann 
wären ſie nicht Prometheus und Fauſt. Das „Wenn“ iſt ſinnlos. 
Der Kampf dieſer beiden Helden iſt mit ihrem Charakter und der 
Situation der Menſchheit notwendig gegeben. Jetzt aber — wenn 
durch genügende Schutzgeſetzgebung (wie ſie ſeither erreicht worden 
iſt) die Weber einen ausreichenden Lohn bekommen hätten? Ant- 
wort: dann wären ſie zufriedene Leutchen geblieben — Hauptmann 
hätte nichts zu ſchreiben gehabt. Das „Wenn“ iſt ſinnvoll. Gewiß, 
damals, heute, noch mancherorts war und iſt das Elend ſo grauen⸗ 
haft, doch kommt ihm nicht Notwendigkeit zu, es iſt zeitlicher, lo⸗ 
kaler Zufall. Dieſes „Wenn“, dieſe Möglichkeit der Rettung ſchwächt 
die Tragik in dieſem Milieu. Und auch die tiefer geſchaute bürger⸗ 
liche Tragödie, die Hebbelſche, ſchwächt ihre Tragik eben durch „die 
ſchreckliche Gebundenheit des Lebens in der Einſeitigkeit“, ſie bleibt 
dadurch notwendigerweiſe ein Kampf gegen Allzumenſchliches, wäh⸗ 
rend wir um aller Heiligkeit des Erdenlebens willen daran feſt⸗ 
halten müſſen, was uns der tiefſte Inſtinkt und die hellſte Kultur⸗ 
verantwortung ſagen, daß höchſter Wert nur in der Freiheit des 
höchſten Menſchentums erwächſt. 

Theoretiſch können wir alſo die obere Grenze der Tragik, ihre 
ſtärkſte Intenſität ſo feſtſetzen: der höchſte Menſch, mit dem größten 
Bewußtſein, der weiteſten Wahl und Freiheit des Willens, der ge⸗ 
drungenſten Energie aller Kräfteentfaltungen, den edelſten Motiven 
tritt aus den Schranken der Menſchheit heraus in den Kampf gegen 
die Welt, gegen Gott — aber auch dieſe trefflichſten menſchlichen 
Waffen ſind unzulänglich, er Anterliegt; mit ihm die Sache der 
Menſchheit. Dieſe obere Grenze iſt klar. Hier nur iſt die vollſte 
Tragik. Abwärts in der Reihe der Menſchen, ihrer Kräfteentfal⸗ 
tung, Bewußtheit, ihrer Motive, wird ſie immer ſchwächer, geht ſie 
über ins Gräßliche, Rührſelige uſw. Die untere Grenze iſt disku⸗ 
tabel, weil hier alles auf die Art des Milieus, ſeine Gebundenheit 
ankommt, und der eine noch Tragik finden kann, wo der andere ſchon 
die gräßliche Ohnmacht, das Verſinken im Sumpf ſieht. Abwärts 
in der Reihe kommen wir notwendigerweiſe zur bürgerlichen, prole⸗ 
tariſchen, zur engen Milieutragödie. Während des Spiels mag es 
dem Dichter gelingen, uns die Wertebaſis dieſes armſeligen Milieus 
aufzudrängen. Dann ſehen wir auch hier, etwa in einer Weber⸗ 
ſtube, einen Menſchen mit etwas mehr Wille, Bewußtſein als ſeine 
Umgebung, ergreift uns ſein Kampf, ſein Unterliegen ob unzuläng⸗ 
lichen Mitteln — aber der Maßſtab des Geſamtlebens muß bald 
wieder werten, er wertet nach den höchſten menſchlichen Möglichkei- 
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ten, und dann iſt der Bann jener relativen Milieutragik gelöft. Na⸗ 
türlich iſt Leſſing im Recht, wenn er im 14. Stück der Dramaturgie 
ſagt: 

„Die Namen von Fürſten und Helden können einem Stücke Pomp 
und Majeſtät geben; aber zur Rührung tragen ſie nichts bei. Das Un⸗ 
glück derjenigen, deren Umſtände den unſrigen am nächſten kommen, muß 
natürlicherweiſe am tiefſten in unſere Seele dringen; und wenn wir 
mit Königen Witleiden haben, ſo haben wir es mit ihnen als mit Men⸗ 
ſchen, und nicht als mit Königen. Macht ihr Stand ſchon öfters ihre 
Unfälle wichtiger, ſo macht er ſie darum nicht intereſſanter. Immerhin 
mögen ganze Völker darein verwickelt werden; unſere Sympathie er⸗ 
[er ert einen einzelnen Gegenſtand, und ein Staat iſt ein viel zu ab⸗ 
trakter Begriff für unſere Empfindungen.“ 

Aber um den Begriff jener „Umſtände, die den unſrigen am näch⸗ 
ſten kommen“, den Begriff des Milieus und feiner die Tragik 
ſchwächenden Gebundenheit richtig zu erkennen, ſehe man im Gegen⸗ 
ſatz zum Webermilieu die Welt der „Fräulein Julie“: Julie hat 
Fallhöhe, Jean kann nicht fallen, daher nie tragiſch werden; ſie 
kämpft wie wir alle um die Sittlichkeit, ſtellt wieder her, und ſchützt 
mit ihrem Tod ein Stück ſittlicher Welt — ſehe man die Welt auf 
„Rosmersholm“: wie ganz innerlich und frei hier die Tragik iſt: 
eben der frei gewordene, der adlige Menſch, die Rebekka, die jetzt 
Rosmers würdig wäre, fie muß ſich richten, vernichten. — Wirk⸗ 
lich, die Intenſität der Tragik beſtimmt ſich nicht durch äußerliches 
Königtum, deſto mehr durch das innere: 

„Ich kenne nicht, was Chrimhild Liebe nennt; 

auch iſt mir Tod ein anderes wie dir. 

Ihr Menſchen geht und kommt wie Meereswellen, 

und je neue wäſcht der alten Spur, ü 

die ſie im Schlick des Strandes leicht geſpült. 

Doch ein'ge Menſchen gibt's von höherer Art, 

als Euresgleichen ſcheinen ſie Euch nur, 

weil gleich an Leib und Gliedern ſie Euch ſind 

und aller Eurer Notdurft unterliegen; 

die ſind der Sturmwind, der die ellen treibt. 

Wer ſolch ein Menſch iſt, hat das höchſte Amt, 

Jahrtauſende ſchauen auf ihn hin die andern 

und bilden ſich nach ihm — nach ſeinem Willen, 

der göttlich war und göttlich wieder wird, 

und Menſch nur wurde eine kurze Zeit. 

Siegfried iſt ſolch ein Menſch, De es ſelbſt, 

und unſer Amt erfordert unſern Tod.“ | 
P. Ernſt, „Brunhild“ III. 

Und darum baut Paul Ernſt mit Bedacht die drei Welten über⸗ 
einander: Wächter und Magd — Chrimhild, Gunther, Hagen — 
Siegfried, Brunhild: das gibt Fallhöhe und Reſonanz; darum die 
Statiſten im Salon der Naſtaßja Filippowna, daher die Begleiter 
der Shakeſpeareſchen Könige, Prinzen, Helden — es iſt Pflicht des 
Edlen, ſich vor der Öffentlichkeit, vor den untragiſchen Menſchen zu 
beherrſchen; wie groß die Leidenſchaft, wenn fie über dieſe Schrank 
wegſetzt! Und nochmals, ſie geben der Tragik Plaſtik. | 
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Hier angelangt, muß gefragt werden, welch ein Boden, welche 
Weltanſchauung die Tragödie trägt. Es iſt keine Wahl gegeben: die 
Tragödie verlangt eine Anſchauung, die durchaus im Diesſeits wur⸗ 
zelt. Die Tragödie iſt der Erde treu, ſie erwächſt aus dem Kampf 
zwiſchen Menſch und Welt, im Kampf gegen die äußere Welt und 
das Chaos, Labyrinth in der Bruſt; alle ihre Wertmaßſtäbe ſind 
geeicht worden von den Eroberungen des Menſchen für die Men⸗ 
ſchenwelt. Beſtimmende Eingriffe einer tranſzendenten Macht bre⸗ 
chen die Tragik. Was erſchüttert uns denn? Der vergebliche und 
doch erhebende Kampf, das Leiden, der Untergang, der Tod, der 
Verluſt der Kräfte, des Lebens, des Lebens auf der Erde. Die Tra⸗ 
gödie iſt heidniſch im Goetheſchen Sinne: „Der Sinn des Lebens 
iſt das Leben ſelbſt.“ Der Chriſt ſagt am Schluß des V. Aktes: 
er iſt erlöſt, er iſt heimgegangen! Wo endigt die Tragödie der Nibe⸗ 
lungen? dort wo ein Dietrich von Bern die Weltregierung über- 
nimmt: „Im Namen deſſen, der am Kreuz verblich.“ 

Der menſchliche Menſch, der „Heide“ trauert, knirſcht und freut 
ſich, daß der Held auch im Untergang ein Mann blieb, er ſchaut 
ſich ſchon nach dem Stärkeren um, der mit beſſern Kräften uns jenes 
Feld im phyſiſchen, geiſtigen, moraliſchen Reich erobert. 

Alſo nicht jede Weltanſchauung hat Raum für ein tragiſches Ver⸗ 
hältnis des Menſchen zur Welt. Sicher iſt, daß das moderne Be⸗ 
wußtſein mit ſeiner erdenfreudigen Eroberungsluſt und ſeiner Zer⸗ 
riſſenheit, Vertiefung des Schuldgefühls durch die Lehren des Chri⸗ 
ſtentums Tragik erlebt, reicher nuancierte und durch die Anerken⸗ 
nung der Schuld intenſivere als die der Griechen. Es iſt immer eine 
heroiſche Weltanſchauung, die Tragik erlebt. Franz Moor iſt des⸗ 
wegen der abſcheulichſte Menſch, weil er ſich in blaſſer Furcht er⸗ 
hängt; weil er ein Feigling iſt. Kämpfte er, empfänden wir auch 
ihn als tragiſchen Helden wie Richard III. Wie klein macht ſich 
Racines Phedre durch ihre Vorwürfe an Oenone! Feigheit ift die 
unmenſchlichſte, d. h. menſchenunwürdigſte Eigenſchaft, Menſch und 
Mut aber find eins. Die Tragödie iſt das hohe Lied der Empö⸗ 
rung, der Revolution, alle tragiſchen Helden find von Prometheus' 
Geſchlecht. Wir fürchten uns: „Denn des Zeus Gebot umgehn iſt 
eine ſchwere Tat.“ Er jedoch darf rufen: „Ich aber hab's gewagt.“ 

Und ſo iſt es gar nicht paradox geſprochen, zu ſagen: der tragiſche 
Held ſei ein Selbſtmörder. Es drückt ſich eben in dieſer Tatſache ſeine 
Menſchenwürde und Tragik zugleich aus. Er könnte ſich retten, 
wollte er nur ſeinem Ziel, ſeiner „Idee“, ſeiner Kräfteentfaltung 
untreu werden; wollte er nur aufgeben, nach Liebe, Herrſchaft, Ge⸗ 
rechtigkeit, Gewiſſen uſw. zu ſtreben, wollte er nur entſagen, nicht 
Held ſein. — Das immanente Gebot der Tragödie, den Helden zum 
Selbſtmörder zu ſteigern, hat ſich wohl in „Ugolino“ durch die 
ſcheinbar unmögliche Situation — wehrlos gefangen im Hunger⸗ 
turm — durchgeſetzt und adelt eben mit feiner Geiſtigkeit das 
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Grauenvolle zur Tragödie. Der Kampf gegen die rein phyſiſche 
Brutalität wird umgewandelt in einen Kampf gegen Seeliſches, 
gegen die eigene Verzweiflung. 


„Es iſt ein Gott, meine Kinder!“ — „Ach, Herr! bewahre mich vor 
Verzweiflung!“ — „Tritt mit Anſtand in die Laufbahn. Wache über 
deine Vernunft!“ — „Sie iſt da, die feierliche Stunde! die mächtige! 


die prüfende! Nun Gherardesca, wenn du ein Mann biſt!“ Und darum 
der Sieg und der im geiſtigen Sinne freie, ſelbſtgewollte Tod am Schluß: 
„Ich will meine Lenden gürten, wie ein Mann. Ich hebe mein Auge 
u Gott auf. Meine zerrißne Seele iſt geheilt. Mit dir, Hand in Hand, 
u Nahverklärter! (Anſelmo umfaſſend) Und dann ſeid mir geprieſen, 
die ihr dieſen Leib der Verweſung hinwarft! Ganz nahe bin ich am 
Ziel.“ (Ugolino V.) 

In dieſem Verſtande iſt die Tragödie ein Ideenkampf, und der 
Tod von Kleiſts „Pentheſilea“ der reinſte, herrlichſte in aller Tragik, 


in Wahrheit der tragiſche Tod: 


„Denn jest fteig’ ich in meinen Buſen nieder, 

gleich einem Schacht, und grabe, kalt wie Erz, 

mir ein vernichtendes Gefühl hervor. 

Dies Erz, dies läutr' ich in der Glut des Jammers 

hart mir zum Stahl; tränk' es mit Gift ſodann, 

heiß ätzendem, der Reue, durch und durch; 

trag' es der Hoffnung ew'gem Amboß zu, 

und ſchärf' und ſpitz' es mir zu einem Dolch; 

und dieſem Dolch jetzt reich' ich meine Bruſt: 

So! So! So! So! Und wieder! — Nun iſt's gut. 

(Sie fällt und ſtirbt.) 

Am nächſten an innerer Konſequenz ſtehen da Shakeſpeares Tra- 
gödienſchlüſſe, wo ſo oft ein ſcheinbarer Zufall den Helden ſtürzt 
— wo die Frucht reif iſt, genügt ein Hauch. 

Wir ſchaffen uns die Tragödie mit unſern Ideen. — Der tragiſche 
Held iſt der geborene Idealiſt, der Blutzeuge für eine weſenhafte 
Ideenwelt. Die Ablehnung der chriſtlichen Erlöſung darf alſo nicht 
auf einen irdiſchen Materialismus folgern, ſondern hat Raum zu 
ſchaffen für die Erkenntnis der hohen Idealität der tragiſchen Welt⸗ 
anſchauung. Sie iſt endgültig ſo zu umſchreiben: ihre Trauer klagt 
über den Verluſt des irdiſchen Lebens, ihr Stolz und ihre Würde 
bezeugen mit dem Tod die Wirklichkeit der Idee über der dumpfen, 
wirren Welt der Erſcheinungen. 


Der Inhalt des Tragiſchen. 


Paul Ernſt prägt die Erſcheinung des Tragiſchen in der dra⸗ 
matiſchen Technik in die Formel: die Tragödie die Kreuzung zweier 
Notwendigkeiten. Auf der einen Seite die Notwendigkeit der 
Situation, allgemein: der Welt (hier erlauben wir eben nicht Zu⸗ 
fälle, z. B. zu hebende ſoziale Übelftände), und auf der andern Seite 
die Notwendigkeit des unbrechbaren Charakters des Helden — Spieler 
und Gegenſpieler. Der tragiſche Konflikt entſteht dadurch, daß der 
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Held die eine Notwendigkeit nicht anerkennen kann und will. Otto 
Ludwig beſtimmt zu einſeitig, wenn er ſagt: Widerſpruch zwiſchen 
Charakter und Aufgabe — alſo z. B. Hamlet — dieſe Umſchreibung 
erfaßt nur den Charakter des Helden, während es in der Tat Tra⸗ 
gödien gibt, wo der „ungebrochene“ Charakter einfach an den Not⸗ 
wendigkeiten der Situation ſcheitert: Odipus, Fauſt. 

Hier erhebt ſich die Frage nach dem Inhalt des Tragiſchen. Welche 
Ideen anerkennt der Held als ſo durchaus notwendig, daß er für 
ſie in den Tod geht, wie ſehen er und der Dichter die Welt? 

Ein Blick auf die Geſchichte lehrt, daß dieſe Ideen durch die je⸗ 
weilige Kultur beſtimmt, alſo zeitlich bedingt, verſchieden ſind. Der 
Inhalt der Tragödie iſt veränderlich — die ewige Form erſcheint 
auch hier an einem wechſelnden Inhalt. Hebbel legt dies großartig 
dar im Vorwort zu „Maria Magdalene“ „betreffend das Verhält⸗ 
nis der dramatiſchen Kunſt zur Zeit —“ „Das Drama, d. h. das 
höchſte, das epochemachende, — iſt nur dann möglich, wenn in die⸗ 
ſem Zuſtand (dem Verhältnis des jedesmaligen Welt⸗ und Men⸗ 
ſchenzuſtandes zur ſittlichen Idee) eine entſcheidende Veränderung 
vor ſich geht, —“ und kritiſiert daher die Rolle des Vaterfluches 
in der „Braut von Meſſina“: „Der Dichter darf, wenn er anders 
ein Kunſtwerk, kein Kunſtſtück hervorbringen will, aus einer über⸗ 
wundenen Weltanſchauung nur diejenigen Momente herausnehmen, 
die nicht völlig vernichtet und aufgelöſt ſind; die ganz und gar be⸗ 
ſeitigten, die ſich nur durch einen willkürlichen, dem abſichtlichen 
Zudrücken der Augen ähnlichen Verengerungsprozeß des Bewußt⸗ 
ſeins notdürftig reproduzieren laſſen, ſind für ihn nicht mehr vor⸗ 
handen. Dazu gehört aber der Glaube an die magiſche Kraft des 
Fluchs.“ (W. XI. 196.) 

In der heutigen bürgerlichen proteſtantiſchen Welt exiſtieren die 
Tragödien Calderons nicht mehr, weil ſein Ehrbegriff und ſein 
Katholizismus hier nicht mehr ſind. 

Wer ſchafft den Inhalt des Tragiſchen? Der große Menſch, dem 
die neuen ethiſchen, religiöfen Weſenheiten, die neuen Werte offen 
bart worden ſind — Moſes. 

Hegel nennt dieſe Menſchen die weltgeſchichtlichen Individuen 
und ſchildert ihre Aufgabe in ſeinem Werk „Die Vernunft in der 
Geſchichte“ ſo: „Im Gange der Geſchichte iſt das eine weſentliche 
Moment die Erhaltung eines Volkes, Staates, und die Erhaltung 
der geordneten Sphären ſeines Lebens. Und das iſt die Tätigkeit 
der Individuen, daß ſie an dem gemeinſamen Werke teilnehmen, 
und es in ſeinen beſonderen Arten hervorzubringen helfen; das iſt 
die Erhaltung des ſittlichen Lebens. Das andere Moment aber iſt, 
daß der Beſtand eines Volksgeiſtes, wie er iſt, durchbrochen wird, 
weil er ſich ausgeſchöpft und ausgearbeitet hat, daß die Weltge⸗ 
ſchichte, der Weltgeiſt fortgeht. Die Stellung der Individuen inner⸗ 
halb des ſittlichen Ganzen und ihr moraliſches Verhalten, ihre 
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Pflicht berühren wir hier nicht, ſondern es geht nur um die Fort⸗ 
bildung, das Weiterſchreiten, Sicherheben des Geiſtes zu einem 
höhern Begriffe feiner ſelbſt. Dies iſt aber verknüpft mit einer Her- 
abſetzung, Zertrümmerung, Zerſtörung der vorhergehenden Weiſe 
der Wirklichkeit, die ſich ſein Begriff durchgebildet hatte. Dies macht 
ſich einesteils in der innern Entwicklung der Idee; andererſeits iſt 
dieſe ſelbſt eine gemachte, und es ſind die Individuen, die ihre Tä⸗ 
ter ſind und ihre Verwirklichung hervorbringen. Hier iſt es gerade, 
wo die großen Kolliſionen zwiſchen den beſtehenden, anerkannten 
Pflichten, Geſetzen und Rechten und zwiſchen Möglichkeiten ent⸗ 
ſtehen, welche dieſem Syſtem entgegengeſetzt ſind, es verletzen, ja 
ſeine Grundlage und Wirklichkeit zerſtören und zugleich einen In⸗ 
halt haben, der auch gut, im großen vorteilhaft, weſentlich und not⸗ 
wendig ſcheinen kann. Dieſe Möglichkeiten nun werden geſchichtlich; 
ſie ſchließen ein Allgemeines anderer Art in ſich als das Allge⸗ 
meine, das in dem Beſtehen eines Volkes oder Staates die Baſis 
ausmacht. Dies Allgemeine iſt ein Moment der produzierenden 
Idee, ein Moment der nach ſich ſelbſt ſtrebenden und treibenden 
Wahrheit. 

Es ſind nun die großen welthiſtoriſchen Individuen, die ſolches 
höhere Allgemeine ergreifen und zu ihrem Zwecke machen, die den 
Zweck verwirklichen, der dem höhern Begriffe des Geiſtes gemäß 
iſt. Sie find inſofern Heroen zu nennen. Sie nehmen ihre Zwecke 
und ihren Beruf nicht aus dem ruhigen, eingeordneten Syſtem, dem 
geheiligten Lauf der Dinge. Ihre Berechtigung liegt nicht in dem 
vorhandenen Zuſtande, ſondern es iſt eine andere Quelle, aus der 
ſie ſchöpfen. Es iſt der verborgene Geiſt, der an die Gegenwart 
pocht, der noch unterirdiſch, der noch nicht zu einem gegenwärtigen 
Daſein gediehen iſt und heraus will, dem die gegenwärtige Welt 
nur eine Schale iſt, die einen andern Kern in ſich ſchließt, als der 
zur Schale gehörte.“ (Phil. Bibliothek, Band 171 a, S. 74—5.) 

Darum hat die junge Generation ihre andere Tragödie. Die Ge⸗ 
ſchichte des Inhalts der Tragödie iſt eines der feinſten und ſprechend⸗ 
ſten Kapitel der Kulturgeſchichte; Monographien würdigen einzig 
geziemend. Die Tragödie iſt die Bejahung des Abſoluten, aber 
nicht jede Zeit hat dies erſchütternde Erlebnis; die naturaliſtiſch⸗ 
pſychologiſchen Epochen lächeln über ihr Pathos, ſie verneinen ſie; 
die Klugen wiſſen nicht, daß ſie ihrer nicht würdig ſind. 

Von der höchſten Warte aus geſehen iſt auch die Form der Tra⸗ 
gödie erſt eine Blüte der Kultur, alſo auch etwas Zeitliches, aber 
gegenüber der weitaus raſcheren Anderung des Inhalts darf man 
ſie in der Menſchenſprache „ewig“ benennen. 

Die zwei folgenden Analyſen möchten das Weſen des Tragiſchen 
an extremen Fällen veranſchaulichen: „König Richard III.“ die 
Tragik des großen Verbrechers und „Roſe Bernd“ das Bedingte 
der bürgerlichen Tragödie genauer aufzeigen. 
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König Richard der Dritte. 


Wir fühlen es im Tiefſten: jede Kraft, die ſich in ihrem Auswirken 
ſelbſt zerſtört, iſt tragiſch. Weſen und Wirken iſt wertvoll noch vor 
allen menſchlichen Wertkategorien, ethiſchen, äſthetiſchen, iſt dem Le⸗ 
ben, als dem Poſitiven an ſich, fragloſer Wert. Wer ſo empfinden muß, 
dem iſt auch das Böſe, als zur Selbſtzerſtörung verdammt, an ſich tra⸗ 
giſch. Kann aber nur vom ethiſchen Boden aus gewertet werden, ſo 
wird die Tragik eines Verbrechers einzig dort geſehen, wo er mit ſeinem 
böſen Tun zugleich andere, gute menſchliche Kräfte in ſich in den Un«- 
tergang reißt. Umfaffendere oder engere Schau — es zeigt ſich das 
„ des Inhalts einer Tragödie. Richard III. iſt, jo oder fo ge⸗ 
ehen, eine große rad ide Figur, denn er lebt ein unerhört intenſives 
Leben, er hat große Menſchenkräfte. | OR 

Die Welt feiner Tage wird jedem zur Verſuchung. Es ift die Zeit 
des verlotterten Feudalſtaates, echte Männlichkeit wird von Herrſchaft 
und Ruhm gelockt, mit Frauenliebe gereizt und belohnt. Treue, das 
Band des Feudalſtaates, wird von keinem Klugen mehr gehalten. Es 
hat keinen Sinn, Schuld und Gegenſchuld der ſtreitenden Parteien ab⸗ 
zuwägen — der Stärkſte wird die Herrſchaft erhalten und behaupten. 
Alle ſtreben nach der Krone oder wenigſtens nach Gütervermehrung. 
Daher werden juſt dieſe Zuſtände zum Maßſtab der Männer. Die 
kleineren Kräfte wollen benützen, im Innerſten feig, nach außen frech. 
nur frech, die großen ſetzen alles auf einen Wurf. . . 

Der Stärkſte an Lebenskraft, Lebenswille, an Mut, Intelligenz iſt 
Richard, er iſt der geborene Herrſcher. Warum ſollte er nicht ſtreben? 
Und hat nicht eben er das größte Anrecht auf die Krone noch aus den 
früheren Kämpfen? Es liegt echter Königsſchmerz in den Worten: 


Ich weiß es nicht, — die Welt iſt ſo verderbt, 
Zaunkönige hauſen, wo's kein Adler wagt. 13. 


Man vergegenwärtige ſich kurz feine Bahn, ſehe die ungeheure Vitali⸗ 
tät, ſehe neben dem Verbrecheriſchen die gewaltigen wertvollen menſch⸗ 
lichen Kräfte, deren Mißbrauch fie zu Unfruchtbarkeit, tragiſchem Unter- 
gang verdammt. . 

11. „Bin ich gewillt, ein Böſewicht zu werden, —“ 


Ich weiß, was ich will, weiß, was ich wage, ich wage Diesſeits und 
Jenſeits; ich wage alles, weil ich will. — Man ahnt ſchon, was dieſer 
Kern von Mann und Wille an Energie ausſtrahlen wird. Das Spiel 
mit Clarence und Haſtings zeigt ein erſtes Mal ſeine Verſtellungskunſt, 
ſeine Menſchenkenntnis. Da wirken Kräfte, die gut oder ſchlecht ge⸗ 
braucht werden können, unabhängig von ethiſcher Wertung dem Leben 
wertvoll ſind, intenſiver leben machen; ſie geben Richard Größe. Sie 
ſtellen ſich von Szene zu Szene mächtiger dar. 


12. „Verflucht die Hand, die dieſe Riſſe machte!“ 


uſw. Es ſollte ein gewöhnlicher Mann als Mörder es wagen, dieſen 
Zus nicht nur zu überwinden, ſondern die Fluchende freien zu wollen! 

as Weib, und wenn ſie auch trauernde Witwe und Schwiegertochter iſt, 
hat ſich ſolchem Willen zu beugen. Und muß ſich nicht ſchämen, denn 
Männer, die Träger, gehorchen ebenfalls, zitternd. Neben ſolcher Kraft, 
neben dem befehlenden Mann, der als ſolcher ſchlechtweg Gehorſam hat, 
ſind geiſtreiche Beredſamkeit, Intelligenz, eine Verſtellungskunſt, die es 
wagt, dem Schwert des Gegners freiwillig die bloße Bruſt zu bieten, 
etwas Sekundäres, trotzdem fie für ſich allein genügen würden, Wert, 
Größe zu verleihen. 
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Edelleute, zu überwinden, nicht weniger wagemutig und ſieghaft ſtellt 
ſich dieſe Kraft dem höchſten Kreis von Männern allein gegenüber. 
Ebenſo in II 1, in der Verſöhnungsſzene. Seine Stärke darf in der 
Wahrheit leben, durchbricht der andern Heuchelei, ſein Gewicht zwingt 
jeden Menſchen, die ſpezifiſche Schwere zu offenbaren und in naturge⸗ 
ebener Diſtanz um ihn zu kreiſen, ihm zu dienen. Wenn ein Bucking⸗ 
bam wähnte, Richard ebenbürtig zu fein, weil er ihm in III 7 Rat 
chläge für die große Heuchelſzene vor dem Lord Mayor geben durfte, 
o weiß er eben nichts von Richards unbedingtem Herrſcherwillen, der 
ironiſch lächelt und Zorn heuchelt; 

„Ich will mit eiſenköpf' gen Narr'n verhandeln, 

mit unbedachten Burſchen.“ — IV 2. 


Ehrlicher Zorn und Beſtätigung innerſter Mannesſtärke iſt es, zu füh⸗ 
len und danach zu handeln: 
„-; keiner taugt mir, 
der mich mit überlegtem Blick erſpäht.“ IV 2. 


In IV fiegt derſelbe Mann wie einſt über Anna jetzt über die Königin, 
deren beide Söhne er gemeuchelt hat; auch ſie muß ihm dienen. 
Aber ſeine höchſte Bewährung als Mann, ſein intenſives Leben, das 
ihn überragend und tragiſch macht, bringt der Untergang. 
„O feig Gewiſſen, wie du mich bedrängſt!“ — V3. 
Und 
„— Kein Geſchöpf liebt mich, 
und ſterb' ich, wird ſich keine Seel' erbarmen. 
Ja, warum ſollten's andre? Find ich ſelbſt 
in mir doch kein Erbarmen mit mir ſelbſt.“ V3. 


Trotz dieſem „Menſchlichen“ der Nacht, überwunden mit dem Mut 
zur Wahrheit auch gegen ſich ſelbſt, keine Reue, Schwäche, keine Furcht 
am Tag; Mut und Wille und Intelligenz jetzt der Situation: Menſch 
gegen Gott — völlig gewachſen. 

„Laßt plauderhafte Träum' uns nicht erſchrecken; 

Gewiſſen iſt ein Wort für Feige nur, 

zum Einhalt für den Starken erſt erdacht: 

Uns iſt die Wehr Gewiſſen, Schwert Geſetz. 

Rüdt vor! dringt ein! recht in des Wirrwarrs Völle! 

Wo nicht zum Himmel, Hand in Hand zur Hölle!“ V3. 


Der Kern dieſes Mannes iſt Mut. 


„Ich ſetz auf einen Wurf mein Leben, Knecht, 

und will der Würfel Ungefähr beſtehn. 

Ich denk', es ſind ſechs Richmonds hier im Feld: 

Fünf ſchlug ich ſchon an ſeiner Stelle tot. 

Ein Pferd! ein Pferd! mein Königreich für 'n Pferd!“ Vi 


Das Böſe ift nur erträglich, wenn es ſich mit Mut paart, wenn & 
wahr, groß iſt, zum Pakt mit dem Teufel führt, Kampf gegen Gott wird. 

Richards Rieſenkräfte müſſen handeln. Auch ein wohlgeſtalteter Glo⸗ 
ſter würde Verbrecher, Liebe könnte ihn niemals vom „großen Gegen 
ſtand“ Herrſchaft ablenken. Die Mißgeſtalt ſoll Wille und Intelligenz 
herrlicher triumphieren laſſen. Richard legitim auf dem Thron, ginge 
er auch dann zugrunde? Sicher! Auch dann würde er Menjchen 
leben verſpielen und meucheln, als Tyrann und maßloſer Eroberer 
Das aber erträgt die Menſchheit nicht lange. Sie flieht den Mörder 
es wird einſam um ihn, ſie waffnet ſich, ſtürzt ihn, erſchlägt ihn. 
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Richards unglücklich gemifchter Charakter macht ihn zum tragiſchen Hel- 
den: hier Wille, Mut, Intelligenz, Erkenntniskraft und Wahrheit, die 
kühn zur großen Aufrichtigkeit der Selbſtironie, des Selbſthaſſes vor⸗ 
dringt, alles im Maß höchſter Menſchlichkeit, dort dagegen Verbrecher⸗ 
tum. Daß die poſitiven Kräfte nichts Bleibendes allen konnten, das 
iſt die Tragik, das erſchüttert. Wie das Böſe ſich ſelbſt negiert, zer⸗ 
ſtört, mit dem gewaltigſten Aufwand im Nichts ſtrandet, das hat Shake⸗ 
ſpeare wunderbar in den Ruf Richards zuſammengeballt: | 
„Ein Pferd! ein Pferd! mein Königreich für 'n Pferd!“ VA. 
Wo große Wenſchenkräfte wirkend zugrunde gehen, da iſt Tragik, da 
zittern wir mit, ob im übrigen der Wille ſittlich oder böſe gerichtet iſt. 
Richard iſt vom erſten Atemzug an der tragiſche Held. Der Ein⸗ 

gangsmonolog offenbart den Willen zum Böſen, und der ſchließt den 
Untergang in ſich. Die Erſchütterung wird tiefer, je mehr wir Richards 
Kräfte bewundern müſſen; ſie iſt überwältigend am Schluß, wo mit dem 
Mannestod zugleich endgültig klar wird, daß auch eine legitime Krone 
nicht vor Verbrechen und Untergang bewahrt hätte; denn zu ſehr wurde 
in dieſem Menſchen das Gewiſſen der Nächte von wilder Kraft und 
Intelligenz des Tages überwuchert. Daher die kleine Rolle Richmonds. 
Wer iſt denn Richmond? Ein Nichts allein gegen Richard, und ebenſo 
jeder einzelne des gegneriſchen Heeres, zuſammen aber vollſtrecken ſie 
göttlichen Willen: 

„O du, für deſſen Feldherrn ich mich achte, 

ſieh deine Scharen an mit gnäd' gem Blick! — — 

Mach uns zu Dienern deiner Züchtigung, 

auf daß wir preiſen dich in deinem Sieg!“ V3. 


Richard fällt nicht durch Zufall, durch Menſchen, er zerſtört ſich ſelbſt, 
er kämpft gegen Gott, Gott ſiegt. Dabei gehen aber große Menſchen⸗ 
werte zugrunde. 

Es iſt merkwürdig, wie Shakeſpeare in dieſer Dichtung alle Tragik 
nach dem Einſatz an Lebenskraft, vitalſtem Willen abſtuft. Der Ein- 
gangsmonolog zwingt dieſe ſo unbürgerliche Welt auf, und in ihr wollen 
andere wertvolle Menſchenkräfte wie Phantaſie, Gemüt, Wille zum 
Guten, Liebe uſw. gar nicht als Werte erſcheinen, ſie, die doch ihrerſeits 
ſehr wohl in einer andern Dichtung wertbeſtimmend ſein können. Aber 
Shakeſpeares Suggeſtionskraft herrſcht, er gibt in Richard III. die Tra⸗ 
gödie der Männlichen Lebenskraft, und ſein Bau iſt 5 ſtrenge Kunſt, 
Konzentration, daß wir die Tragik der Nebenfiguren ebenfalls in ihrem 
männlichen Willen ſuchen müſſen. Es muß nach Richards Eigenſchaf⸗ 
ten gefragt werden: wagt der Wille alles? Vermag die Intelligenz die 
Mitmenſchen zu durchſchauen? Kann er ſouverän mit den Menſchen 
ſpielen? Bleibt er dem Ziel ſeines erſten Willens treu bis in den Tod, 
gegen Gott? 

Man hat außer Richard noch die Prinzen, Clarence, Haſtings. 
Buckingham als oeh Figuren geſehen. Gehen die Genannten trotz 
Entfaltung großer Menſchenkräfte zugrunde? Rühren fie traurig? Er⸗ 
ſchüttern fie tragisch? 

Die Prinzen ſind noch Kinder, werden ohne Widerſtand gefangen 
geſetzt und geſchlachtet, ſie haben keine Gelegenheit ſich zu 1 ie 
3 uns durch ihre Unſchuld, * inmitten der Hölle. 

erner damit, daß ſie künftige Männer ahnen laſſen. 
„Werd' ich ein Mann je, fo gewinn' ich wieder 
in gene unſer altes Reich; wo nicht, 
ſterb' ich als Krieger, wie ich lebt' als König.“ III 1. 


Aber tragiſch iſt ihr Geſchick nicht, wenn es auch ſicherlich das rüh⸗ 
rendſte iſt. Wir empfinden ungetrübte, reine Traurigkeit. 
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Clarence: ein liebenswürdiger, lebensfroher, vertrauensſeliger 
Mann, unklug, wird überliſtet, im Vorbeigehen, und gemeuchelt. Ihm 
ſteht nur eine rührende Dialektik gegen die Mörder zu Gebote. Man 
denke an Nichard und höre dagegen dieſen Clarence: 


„Wir kennen deinen Auftrag, Brakenbury, 
und woll'n gehorchen.“ I 1. 


Richard einen Moment früher: 

„Ihr Mann, du Schuft; willſt du mich fangen?“ I 1. 
Und fein Urteil: 
„Einfältiger Clarence!“ IA. 


Er iſt zu unbedeutend und zu wenig handelnd, um tragiſch zu ſein. 
Grad bei ihm darf man ſich nicht von der Stimmungsmacht ſeiner 
Szenen, ihrer Ironie täuſchen laſſen. Er durchſchaut Gloſter nicht, 
nicht einmal ein 15 regt ſich, die Mörder können ihn mit Worten 
nicht belehren, Dolchſtiche müſſen ſprechen. Und zu Mördern ſagt man 
nicht: 

„Was, meine Freunde, tat ich euch zu nah?“ IA, 


Mit ſolchen Kreaturen wird nicht diskutiert, der Mann weiß, daß ſie 
für „Gründe“ kein Ohr haben, ſein Lebenswille ſtürmt in die Fauſt 
und kämpft. Es iſt ſo: in der Welt Richards kann ein Gemüt, ſenſibel 
enug, daß es den nahen Tod wittert, und ein Gewiſſen, das in todes⸗ 
anger Stunde ſeine Schuld fühlt, bereut, auf ſich nimmt und für das 
unſchuldige Leben von Frau und Kindern fleht, nicht tragiſch werden, 
wenn ſolche Wehrloſigkeit beigeſellt iſt. Sein Schickſal iſt traurig, doch 
iſt dieſe Trauer getrübt durch Schuld, auch wünſchen wir den Mann 
männlicher. 

Der König: iſt von einem Schatten tragiſcher Ironie umhüllt: jetzt, 
da er verſöhnen will, Herrſcherpflicht und Würde zu erfüllen ſtrebt, 
ſind ihm alle Verhältniſſe ſchon über den Kopf gewachſen. 

Haſtings: ſagt: | 


„Vergnügten Morgen meinem gnäd’gen Herrn!“ I 1. 
zu Richard, der eben noch geſpottet hat: 


„Demütig klagend ihrer Göttlichkeit, 
ward der Herr Oberkämmerer befreit.“ I 1. 


und ſpäter rubriziert: 


„Clarence, den ich in Finſternis gelegt, 
bewein ich gegen manchen blöden Tropf, 
ich meine Stanley, Haſtings, Buckingham.“ I 3. 


Kein Streben zeichnet dieſen Menſchen Haſtings aus, ihm genügt die 
Gunſt feine? Herrn und fei fie auch dicke Schmeichelei (III; feine offene 
ne wird einem Richard gegenüber Schwäche, wenn fie jo gar nichts 
eht: | 

„Ich denke, niemand in der Chriſtenheit 

kann minder bergen Lieb und Haß, wie er; 

denn ſein Geſicht verrät Euch gleich ſein Herz.“ III à. 
Er fällt allerdings als ein Opfer ſeiner Treue, doch iſt er ſo in ſeinem 
beſchränkten 1 befangen und ſo kurzſichtig, daß er nicht 
zum eigentlichen Handeln kommt, und weil er kein Held tit, fett ihn 
ie naive Freude über den Untergang feiner Feinde — es iſt Meuchel⸗ 
mord — herab, und gar das ö 
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„Hör, Catesby, eh ein vierzehn Tag ins Land gehn, 
ſchaff' ich noch ein'ge fort, die's jetzt nicht denken.“ III 2. 


zeigen ihn, es fehlt das alice Ziel, als kleinlichen, rachſüchtigen Intri⸗ 
anten. Ganz ein gewöhnliches Kind ſeiner Zeit iſt er, ſeine Beſchränkt⸗ 
eit muß ſich folgerecht ſelbſt verdammen: 


„Ich Tor, ich hätte dies verhüten können:“ III I. 


doch bleibt er unvergeßlich, weil bei ihm der Dichter furchtbar ſchroff 
das: mitten im Leben ſind wir vom Tod umfangen — zeigt. Die Tra⸗ 
gi er erſchüttert jenſeits dieſer Wahrheit. Es gilt Haſtings eignes 
Wort: 


„Des armen Haſtings unglückſel'gen Kopf.“ III I. 


Rivers, Vaughan, Grey: ihr Geſchick iſt gleichſam ein Nachhall der 
Donner, die uns bei Haſtings erſchrecken. Ihr Schickſal iſt dasſelbe, 
nur dem Zuſchauer ferner gerückt. 

Buckingham: iſt ohne Zweifel vom Dichter als Parallelfigur zu 
Richard gedacht, der als Menſchenkenner ſagt: 

„Mein andres Selbſt.“ II 2. 


und ferner: 
„Der tiefbedächt'ge ſchlaue Buckingham.“ IV 2. 
Auch ihn hat Margreta gewarnt: 


„O Buckingham, weich aus dem Hunde dort! 

Sieh, wann er ſchmeichelt, beißt er; wann er beißt, 
ſo macht ſein gift'ger Zahn zum Tode wund. 

Hab nichts mit ihm zu ſchaffen, weich ihm aus!“ I 3. 


Doch er hat ein Ziel, dem zuliebe er viel wagt, dem zuliebe er Richard 
folgt. Er erkennt in ihm die Führernatur. Er iſt Größe und Schwäche 
zugleich, wenn er dieſem Gewaltigen gegenüber ſein Eigenes ſucht, ihn 
aber nicht in ſeiner Herrſchernatur begreift, ſich als fordernder Freund 
gebärden zu dürfen wähnt, Diener zu ſein vergißt. Richard zählt ihn 
mit Stanley, Haſtings zu den blöden Tröpfen, denen er etwas vor⸗ 
machen könne (13). An feiner Perſon ſehen wir deutlich, wie das 
Böſe nicht tragiſch ergreift. Buckingham ſpielt frech mit den Menſchen, 
ſoweit ihm das ſeiner Güterſucht dienlich ſcheint, er billigt den Mord an 
Rivers, Vaughan, Grey, an Hübe der Nebenbuhler werden könnte, 
5 we die Heuchelſzenen vor dem Lord Mayor (III 5, III 7), vor 
em Volk: 


„Denn daraus zieh’ ich heil'ge Nutzanwendung.“ III 7. 
Sein Ziel iſt klein, er ſetzt nicht alles ein: 
„Er iſt ein Zwergrebell“, 


ſagt Richard treffend. Er iſt frech, klug, aber doch jo dumm, einen 
Richard als Mittel 5 zu wollen. Er ginge im Dienſt jedes 
Deren an Treuloſigkeit zugrunde. Er wird richtig zum erſten damit be⸗ 
traft, daß Richard „nicht in der Gebelaune“ iſt. Doch ragt er über 
Haſtings empor. Er täuſcht ſich nicht ſo völlig, er entflieht, ſammelt ein 
Heer, er kämpft. Aber im tiefſten ſeinem ſpezifiſchen Gewicht angemeſſen 
iſt es, im Vergleich zu Richard, im Gegenſatz! daß ein Zufall ihn en 
er wird von Richards Leuten gefangen. Er ſtirbt an einem Menſchen, 
nicht an Gott, er kämpft nicht draußen am Rande der Menfchenwelt 
gegen Gott. Es herrſcht nicht die abſolute, immanente Notwendigkeit 
wie bei Richard. Aber wenn er auch nicht Held iſt, fo bleibt er doch 
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Mann, der feſt bleibt im Tod und der Wahrheit die Ehre gebend ſich 
ſelbſt verurteilt: 

„Kommt, daß ihr mich zum Block der Schande führt, 

Unrecht will Unrecht, Schuld, was ihr gebührt.“ VI. 


Er kämpft um Menſchliches, Allzumenſchliches mit Menſchen, darum 
ſtirbt er an einem Menſchen. Hier wird erſt Richards ganz andere Art, 
ſeine andere Welt deutlich. Sein Ziel, die Krone, es iſt das höchſte 
Menſchengut, iſt ihm zu innerſt auch nur Mittel, Form, nicht Inhalt, 
Beſitz; unendliches Ringen mit allen Kräften, Herrſchen an ſich, iſt ſein 
Wollen — etwas ganz Idealiſtiſches: 


„Ein Pferd! ein Pferd! Mein Königreich für'n Pferd!“ VA. 


Von hier aus iſt auch ein Buckingham kein tragiſcher Held. . 
Zurückblickend iſt zu ſagen: alle ſind angekrankt von der Wildheit 
der Zeit, und weil eine ganze Geſellſchaftsordnung zuſammenſtürzt, der 
Feudalſtaat, fällt auf alle ein Schimmer von Größe, Tragik, verdienen 
alle unſer Mitleid. Richard ausgenommen, haben wir bei den übrigen 
allen die Gewißheit: in anderer Umgebung wären ſie beſſere geweſen. 
Das jedoch zeigt ſie als mittelmäßige Naturen, gut in guter, ſchlecht in 
ſchlechter Umwelt. Sie wirken nicht fo aus ſich ſelbſt wie Richard. 
Wenn es auch eine mächtige Symphonie von Erſchütterungen iſt: 
Richard, Buckingham, Haſtings, die Brüder der Königin, die Prinzen 
und die Frauen, tragiſch erhebt und ſchmettert uns nieder nur Richard. 
Clarence hat einen Traum, es iſt eig, echtes Shakeſpearebild, das der 
Zeit Chaos veranſchaulicht: 
„Mir deucht', ich ſäh' den Graus von tauſend Wracken, 
ſäh' tauſend Menſchen, angenagt von Fiſchen; 
Goldklumpen, große Anker, Perlenhaufen, 
Stein ohne Preis, unſchätzbare Juwelen, 
zerſtreuet alles auf dem Grund der See. 
In Schädeln lagen einige; in den Höhlen, 
wo Augen ſonſt gewohnt, war eingeniſtet, 
als wie zum Spotte, blinkendes Geſtein, —“ IA. 


Richard iſt durch ſeine Charakteranlage zur Unfruchtbarkeit, zum Tod 
verdammt, doch ſind in ihn große Eigenſchaften, Kräfte verſtreut „gleich 
blitzendem Geſtein, als wie zum Spotte“. 


Roſe Bernd. 


Roſe Bernd iſt ein in jeder Beziehung tüchtiges Bauernmädchen, 
und es iſt nur ein beſonderes Merkmal ihrer geſunden Lebenskraft, 
wenn die Mutter von ihr gejagt hat: „— meine Roſe, das wird ane 
Kindermutter! Sonſte aber, ihr Blutt is a wing gar zu heeß!“ — und 

klamm im Abſchied feſtſtellt: „Roſe, hab ich dir irgend was abzu⸗ 
itt'n? — — Nich? — Is das ehrlich? — (Roſe nickt heftig bejahend.) 
Das freut mich wenigſtens! So hab'ch mir das auch immer gedacht! 
Man kann da doch an was Ganzes zurückdenk'n! —“ Es iſt ein erſter 
unglücklicher Zufall, ſituationsbauend, daß ſie früh Waiſe wird, Fra⸗ 
en der Tochter an die Mutter in ſich verſchließen muß, wo ſie wohl 
eimlich gären; und die Mutter hätte vielleicht gegen Auguſt Keil, den 
ſo ganz und gar ungemäßen Bräutigam, Stellung genommen. „Ma 
ſellde vielleicht. ... doch ane Mutter han...“ Vom Vater iſt das Mäd⸗ 
chen ſtark pſychiſch abhängig; weil er den Buchbinder hochſchätzt, nimmt 
ihn Roſe als Bräutigam, Mitleid erleichtert ihr die Wahl; aber es 
zeigt ihre Ohnmacht, daß ſie für die Wahrheit ihrer Natur nur mit 
Hinhalten, Verzögern, mit paſſiver Reſiſtenz ſtatt mit einem kräftigen 
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und klaren Nein kämpft. Hier iſt eine Enge ihres Charakters, innerſte 
Wirkung der Gebundenheit des Milieus — die Kraft reicht nicht ein⸗ 
mal gegen den pietiſtiſch⸗patriarchaliſchen Deſpotismus des Vaters — 
Wilieukragik, Tragik kleiner Leute. — Es iſt ein zweiter unglücklicher 
Zufall, daß Roſe Flamm, den ihre Natur ſchon als Kind geliebt hat, 
nur illegitim 9 kann. Beider Leidenſchaft hat alle Berechtigung 
der Inſtinktwahrheit für ſich, fegt bei ihr für Stunden das Pflichtgefühl 
egen Vater und Bräutigam weg, bei ihm die Nüdficht auf Frau und 
ufunft des Mädchens. Rofe hat hernach oft Herzweh und fie erkennt, 
es müſſe mit Flamm ein Ende haben. Ihr feines Gewiſſen regt ſich und 
ſie ahnt, daß in ihr etwas zerbrochen iſt. Vollendet wird die Situation 
durch einen dritten unglücklichen Zufall: im Dorf lebt ein Streckmann, 
ein gewiſſenloſer, heimtückiſcher, brünſtiger, prahleriſcher Halunke. Es 
iſt innerhalb des engen Dorfmilieus durchaus ein erlaubter tragiſcher 
Zufall, daß er Flamm und Roſe beobachten konnte. Er fordert als Er- 
preſſer. Warum will Roſe um jeden Preis die Nachrede dieſes Men⸗ 
ſchen ſtopfen? Ihre Seele iſt feiner als die einer Großmagd. Zutiefit 
mag dieſe keuſche Natur ihre freie Hingabe an Flamm nicht beſchmutzen 
laſſen, doch ebenſo mächtig wirkt in ihrem Bewußtſein die Rüdficht 
auf den Vater, auf dieſen ehrenhaften, ſtarren Pietiſten, der eigenſinnig 
125 Leben lebt und allen Kränkungen nur das eine entgegen ſetzen kann: 
en guten Ruf der Familie. Mit welchen Mitteln kämpft Roſe? Die 
Gebundenheit des Milieus läßt kaum eine Wahl zu. Im erſten 
Schrecken, nachdem ſie Stolz, Haß, Verachtung geſpien hat, bietet ſie in 
ihrer Hilfloſigkeit Geld, ſpäter, ſie iſt überall außer dem Vater gegen⸗ 
über voll energiſchen Willens, eilt ſie zu Streckmann, beſchwört ihn, 
wird aber ſein Opfer. Hier rächt es ſich, daß in ihr etwas zerbrochen 
iſt. Roſe, die Jungfrau, wäre zur Türe hinaus entflohen, ehe Streck⸗ 
mann den Riegel geſchoben — es iſt „ſchreckliche Gebundenheit“, inner- 
liche und äußerliche, daß Roſe ſelbſt um dieſen Preis Schweigen zu 
erkaufen ſich zwingen läßt. Sie leugnet ſpäter den Verkehr mit Streck⸗ 
mann, ihr Bewußtſein von ſich ſelbſt will und kann es nicht faſſen, ſie 
begreift ſich ſelber nicht mehr, das: „Ich hoa mich geſchamt“ verrät 
ihren furchtbaren innern Zwieſpalt; die Unberührtheit wäre ein Damm 
n vielleicht ſtark genug, auch die Nachrede über ein bloßes Stell⸗ 
ichein vor dem Vater zu verantworten. — Die weitere Entwicklung zur 
Kataſtrophe iſt fortan völlig nude Ein Menſch wie Streckmann 
wird auf dem Dorf immer wieder Gelegenheit zu weiteren Erpreſſungen 
haben, Rofes herbe, paſſive Selbſtändigkeit muß ſelbſtquäleriſche Grü⸗ 
belei, Verſtocktheit, Menſchenhaß, Gottesläſterung und Wahnſinn wer- 
den, Mißverſtändniſſe mit Flamm ſchaffen, ſie ganz gott⸗ und welt⸗ 
verlaſſen machen — und je bedrohlicher Gerüchte und freche Reden den 
guten Leumund der Tochter gefährden, deſto unnachgiebiger, ſtolzer 
muß ihn der Vater dem lottrigen Pack im Dorf gegenüber zu wahren 
baß di In der Kataſtrophe ſind Vater und Tochter ſoweit auseinander, 
die Tochter der Welt des Vaters flucht. 

Der tragiſche Eindruck wird alſo durch folgende Fabel beſtimmt: ein 
tüchtiges Bauernmädchen, von Natur zur Ba Mutter berufen, 
kommt in einem eng gebundenen Milieu in eine Situation, in der ein 
Streckmann feinem feinen Gewiſſen, feinem keuſchen Sinn, der Tochter- 
urcht und liebe, dem bräutlichen Pflichtgefühl und der Erinnerung an 
ie Stunde mit dem Geliebten Vergewaltigung abpreſſen kann und ſie 
ſo zugrunde richtet in ihrer bürgerlichen Exiſtenz ſowohl, als auch ihre 
innere moraliſche Welt bis zum Wahnſinn verwirrt. N 
Wollte man ſich ganz auf Hauptmanns Boden ſtellen, der Rof 
Worte ſprechen läßt von gelesten Schlingen und uns für das Leben 
mit Flamm eine Menge Gründe aufdeckt, fo wäre es eine ans Fata⸗ 
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liſtiſche, Gräßliche ſtreifende Tragik. Für uns bleibt Roſes Verkehr mit 
Flamm Schuld, wenn auch von Menſchen zu verzeihende, ſie macht eben 
die Tragik rein, aber der Fall mit Streckmann iſt Schwäche in jedem 
Betracht und ſetzt die Tragik tief zur Wilieutragik herab — in ihm 
wird die Schwäche der Kräfteentfaltung von Rofe, ſodann ihre phyſiſche 
Gebundenheit und zudem die äußere Enge des Dorfmilieus offenbar. 
Innerhalb dieſes Milieus erreicht die Tragik ihre volle Intenſität. Fein 
gewachſen iſt in dieſer Dichtung die organiſche Einheit von Milieu, 
Charakter und Situation. 

Es lohnt ſich, die „ſchreckliche Gebundenheit“ des Milieus an der 
Figur Streckmanns noch beſonders zu erkennen. Bevor er Roſe zum 
zweiten Mal packt, iſt dieſe ſich völlig klar und ſcheint alles gut zu 
werden. Sie fagt zu Flamm: „Ma' hat a Lebenlang vor ſich jetzt, 
kann eens recht treu ſein, ſich kaſtein, recht arbeit 'n, Schuld bezahl'n 
und abverdien!“ und dann gehen die beiden fo ſtark und aufrecht aus⸗ 
einander: „Was ſein muß, muß ſein! — Und nu is gutt!“ Daß nun 
Streckmann wieder e darf, iſt, wie ſchon geſagt, ein im Dorf⸗ 
milieu erlaubter Zufall. lo wir aber Roſe Bernd und Flamm, 
Vater Bernd in eine Großſtadt, dann können Roſe und Flamm in einem 
entlegenen Quartier Abſchied nehmen, kein Streckmann ſieht zum zwei⸗ 
ten Mal, es wirkt dann allein die innere Notwendigkeit dieſer unmög⸗ 
lichen Ehe aus feiner Rüdfiht auf die kranke Frau, auf Vater und 
Bräutigam. Dann würde mehr die ſeeliſche Enge wirken, jene Enge, 
die Hauptmann durch Rofe bejchreibt, aber durch die Figur des Streck⸗ 
mann veräußerlicht: „O Jees, ei een kleen' Kämmerla lebt Ihr mit’nan- 
der! Ihr wißt niſcht, was außer der Kammer geſchieht! Ich wiß! ein 
Krämpfen hab ich's gelernt! Da is... ich weeß ni... all's von mir ge⸗ 
wichen... als wie Mauer um Mauer immer zu — und da ſtand ich 
drauß'n, im ganzen Gewitter — und da niſcht mehr war unter un 

ieber mir — da ſeid Ihr de reenſt'n kleen Kinder dagegen.“ Bedeutſam 
iſt zu ſehen, es beſtätigt die Theorie, daß der idealiſtiſche Dichter Hebbel 
in ſeiner bürgerlichen Tragödie die intenſivere Tragik erreicht, weil er 
das Milieu innerlicher faßt. Die verſcheuchte Tochter wird durch den 
Bräutigam in die tragiſche Situation geſtürzt — in „Roſe Bernd“ find 
es zwei: Flamm und irgendeiner im Dorf, Streckmann, die den Unter- 
gang verſchulden. Und Vater Bernd beſtimmt lange nicht ſo direkt und 
nachhaltig die Handlungsweiſe der beiden, aber Meiſter Antons harte 
zſchreckliche Gebundenheit“ bringt feinen eigenen Sohn in den Verdacht 
des Diebſtahls, beſtimmt dadurch die Abſage Leonhards. Man kann ſich 
ausdenken, wie mit den gegebenen Charakteren und dem Porfmilieu 
eine auch für das Allgemein⸗Menſchliche bedeutſame Tragödie anzu- 
legen geweſen wäre, z. B. fo: Roſe und Auguſt verheiratet, aber Role 
je länger je weniger imſtande neben dieſer Furchtnatur zu leben, daraus 
eine Kataſtrophe entwickelt — da wäre eine Schlacht geſchlagen worden 
für das Problem der Ehe: Mitleid darf nicht Surrogat der Liebe ſein, 
Untreue gegen die eigene Natur rächt ſich — die Brechung der Tra⸗ 
gödie im engen Milieu hätte die Tragik nicht geſchwächt, weil dieſer 
Konflikt nicht milieubedingt iſt. — Damit ſoll nicht geſagt fein, Haupt⸗ 
mann hätte ſo vorgehen ſollen — er gab, was er wollte — es wird durch 
dieſe Gegenüberſtellung nur die Wilieugebundenheit, ihre Schwächung 
der Tragik plaſtiſcher gemacht. 

Doch iſt auch in „Rofe Bernd“ ein Allgemeinmenſchliches geformt: 
wir empfinden die tragiſche Trauer ob dem Schickſal jener Klaſſe von 
guten Menſchen, denen das Schickſal den kleinſten Fehltritt zur Schlinge 
werden läßt, darin ſie ſich mit ihrer Tüchtigkeit ſelbſt unerbittlich rich⸗ 
ten, vernichten. 


Das lyriſche Gedicht. 


A. Außere Form. 


Das Leben, die Welt iſt ein Allgeſchehen, und vor allem das 
Menſchenleben empfinden wir als unaufhörliches Werden, eine raſt⸗ 
loſe Handlung, ſei es in ſichtbaren Taten oder in nur dem Ich fühl⸗ 
baren innern Gemütsbewegungen. Darum ſind zunächſt Drama 
und Epos, die ein Geſchehen, eine Handlung bringen, die wirklich 
adäquate Darſtellung des Allgeſchehens; ſie haben das fließende 
Werden. Aber das macht den Menſchen, daß er ſich erhebt, beſinnt, 
daß er ausſpricht, im Werden ein Sein feſthält, einen Zuſtand emp⸗ 
findet und ihn zu formen ſucht, ſei es als Denker oder Künſtler. In 
bezug auf die Möglichkeiten der Poeſie können wir von der Sehn⸗ 
ſucht des Menſchen nach Lyrik ſprechen, von der Erfüllung und Voll⸗ 
endung aller Dichtung in der Lyrik. Jeder Menſch wünſcht zu ſa⸗ 
gen, was er leidet. Epos und Drama ſollen nach jeder Szene und 
und dann insbeſondere am Schluß von Lyrik überquellen. Ob ſie 
vom Dichter direkt ausgeſprochen wird, oder ob er ſicher iſt, durch 
den Bau der Handlung die Selbſttätigkeit im Hörer erzwungen zu 
haben, macht nur einen ſtiliſtiſchen Unterſchied. Alles Leidvolle, 
Freudvolle, alles menſchliche Erleben mündet in eine Pauſe, in 
einen Zuſtand, und der will ausgeſprochen, in Lyrik erlöſt werden. 
— Epos und Drama haben eine Handlung. Das lyriſche Gedicht 
ſcheinbar keine. Doch iſt ſie da, natürlich, weil alles Menſchenleben 
Geſchehen iſt. Wo iſt ſie? Wir können vollkommen ſachgemäß und 
in genauer Entſprechung zur dramatiſchen und epiſchen Handlung 
ſie aufzeigen als das dem Singen voraufgehende, zugrunde liegende 
Geſchehen. Das Allgeſchehen ſelbſt und in ihm das Erleben des 
Dichters, ſie ſind die Handlung; wir aber hören in der Lyrik nur 
den Ausklang, die Erlöſung im Lied: 

„Der du von dem Himmel 10 

alles Leid und S 9 0 ſtilleſt, 

den, der doppelt e end iſt, 

doppelt AA e fülleſt, 

ach, ich bin des Treibens müde! 

Was ſoll all der Schmerz und Luft? 

Süßer Friede, 

komm, ach komm in meine Bruſt!“ Goethe. 
Hirt, Formgeſetz 5 13 
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Und ſo ſteht das lyriſche Gedicht jenſeits der Handlung, hat es 
nie eine ſolche im Sinne des Epos oder Dramas; es iſt einfach 
das Wort für ein Gefühl. 

Die Verhältniſſe werden in ihrem richtigen Bezug zueinander in 
der lyriſchen Situation geſchaut. Ich zeichne ſie nochmals, genauer. 

Der Dichter eine Woge im Allgeſchehen, er wird gehoben, in Ab⸗ 
gründe geſchleudert, er freut ſich, er leidet. Und wenn er die Bewe⸗ 
gung weiterſchwingt, die Rhythmen mitzittert, den Gefühlen Aus⸗ 
druck gibt, ſo bleibt er im Allwogen drin. Er ſtellt ſich nicht ge⸗ 
genüber, er baut, erzählt keine Handlung und ſcheidet weder Ver⸗ 
gangenheit, Jetzt, noch Zukunft, er beachtet nicht die Zeit, ebenſo 
legt er keinen Wert darauf, eine beſtimmte Landſchaft, dieſe Stadt, 
dieſe Mitmenſchen zu unterſcheiden, der Raum iſt für ihn nicht da 
— er iſt einzig die Stimme eines Zuſtandes, eines Gefühls. Die 
Welt des Raumes und der Zeit iſt ihm ungeſchiedene, aber heftig 
auf ihn wirkende Allgegenwart. Aus ihrem Chaos entſtrömt auf 
feinen mitbewegten Lippen das raumloſe, zeitloſe, das allgegen- 
wärtige Lied: 

„Ihr wandelt droben im Licht 
auf weichem Boden, ſelige Genien! 
Glänzende Götterlüfte 

rühren euch leicht, 

wie die Finger der Künſtlerin 
heilige Saiten. 

Schickſallos, wie der ſchlafende Säugling, 
atmen die Himmliſchen; 

keuſch bewahrt 

in beſcheidener Knoſpe 

blühet ewig ihnen der Geiſt, 

und die ſeligen Augen 

blicken in ſtiller 

ewiger Klarheit. 

Doch uns iſt gegeben, 

auf keiner Stätte zu ruhn, 

es ſchwinden, es fallen 

die leidenden Menſchen 

blindlings von einer 

Stunde zur andern, 

wie Waſſer von Klippe 

u Klippe geworfen, 

jahrlang ins Ungewiſſe hinab.“ Hölderlin. 

Die lyriſche Situation iſt eine Schau, ein Bild, aber die Sad 
lage iſt nicht anders zu umſchreiben, denn lebendige Verhältniſſe 
können nur geſchaut und in Bildern dargeſtellt werden. 

Und das muß jetzt ebenfalls im wortereichen Gedicht erſchaut 
werden: daß es nur ein einziges, das darſtellende und zugleich wie⸗ 
der zeugende Wort eines Gefühls iſt. Dem Menſchen ringt ſich in 
bewegter Stunde ein Ach, ein O über die Lippen, der Dichter kann 
als Künſtler dieſen Laut nach ſeiner ganzen Tiefe und Breite hin 
entwickeln und wieder zuſammenfaſſen zum vollen Ton. Er ſagt 
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nicht mehr als jener mit ſeinem Naturlaut, aber er allein ſagt das 
Wort. f 

Die äußere Form der Lyrik, das raum⸗ und zeitloſe Wort, iſt 
mit einem Wort zu bezeichnen: Allgegenwart. 

Welches ſind ihre für die Zwecke dichteriſcher Darſtellung eigen⸗ 
tümlichen Machtmittel? welche beſondern Reize und Geſetze folgen 
aus ihr für die Lyrik gegenüber Epik und Dramatik? 

Allgegenwart, ihre Macht, ihre Grenze. 

Zuerſt ihre Macht. 

Allgegenwart, man denke ſie ſich aus nach Zeit und Naum hin 
und erkenne ihre Machtfülle, unerhörte Freiheit. Weder Zeit noch 
Raum ſetzen Grenzen, das Weltall mit ſeiner Geſamtheit ſteht zur 
Verfügung ſowohl als erlebbare, erregende, darzuſtellende Sphäre, 
als Stoff, als auch als Darſtellungsmittel. Die Welt zuſammen⸗ 
geſtürzt in einen Kern, er glüht, er gebiert ein glänzendes Wort, 
das wieder die Welt ſchafft: 


Raphael: 
„Die Sonne tönt, nach alter Weiſe, 
in Bruderſphären Wettgeſang, 
und ihre vorgeſchriebne Reiſe 
vollendet ſie mit Donnergang. 
Ihr Anblick gibt den Engeln Stärke, 
wenn keiner ſie ergründen mag; 
die F hohen Werke 
ſind herrlich wie am erſten Tag. 


Gabriel: 
Und ſchnell und unbegreiflich ſchnelle 
dreht ſich umher der Erde Pracht; 
es wechſelt Paradieſeshelle 
mit tiefer, ſchauervoller Nacht; 
es ſchäumt das Meer in breiten Flüſſen 
am tiefen Grund der Felſen auf, 
und Fels und Weer wird fortgeriſſen 
in ewig ſchnellem Sphärenlauf. 


Michael: 
Und Stürme braufen um die Wette, 
vom Meer aufs Land, vom Land aufs Meer, 
und bilden wütend eine Kette 
der tiefſten Wirkung rings umher. 
Da flammt ein blitzendes Verheeren 
dem Pfade vor des Donnerſchlags. 
Doch deine Boten, Herr, verehren 
das ſanfte Wandeln deines Tags. 


Zu drei: 


Ihr Anblick gibt den Engeln Stärke, 
da keiner dich ergründen mag, 


und alle deine hohen Werke © 
find herrlich wie am erſten Tag.“ Goethe. en 
Allmacht im Punkt, Intenfität heißt der Sieg der Lyrik. i 


/ 
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Noch ein Beiſpiel. Was reißt Goethe herbei, um die Seligkeit 
eines Kuſſes darzuſtellen, was wogt alles in dieſer Allgegenwart 
zu höchſter Intenſität zuſammen: Gott und Welt in einem Schöp⸗ 
fungsmythus, Licht und Finſternis, Morgen und Sternennacht, 
Schmerz des Lebens in der Trennung und Rauſch des Schaffens, 
Chaos und Kosmos, Urzeit, jauchzende Gegenwart, werkfrohe Zu⸗ 
kunft: | 

„Iſt es möglich! Stern der Sterne, 
drück' ich wieder dich ans Herz! 
Ach, was iſt die Nacht der Ferne 
für ein Abgrund, für ein merz! 
Ja, du biſt es, meiner Freuden 
füßer, lieber Widerpart; 
eingedenk vergangener Leiden, 
ſchaudr' ich vor der Gegenwart. 
Als die Welt im tiefſten Grunde 
lag an Gottes ew'ger Bruſt, 
ordnet' er die erſte Stunde 
mit erhab'ner Schöpfungsluſt, 
und er ſprach das Wort: Es werde! 
Da erklang ein ſchmerzlich Ach! 
Als das All mit Machtgebärde 
in die Wirklichkeiten brach. 


Auf tat ſich das Licht: ſo trennte 
ſcheu ſich Finſternis von ihm, 
und ſogleich die Elemente 
ſcheidend auseinander fliehn. 
Raid, in wilden, wüſten Träumen 
85 nach der Weite rang, 
tarr, in ungemeſſ'nen Räumen, 
ohne Sehnſucht, ohne Klang. 
Stumm war alles, ſtill und öde, 
einſam Gott zum erſtenmal! 
da erſchuf er Morgenröte, 
die erbarmte ſich der Qual; 
ſie entwickelte dem Trüben 
ein erklingend Farbenſpiel, 
und nun konnte wieder lieben, 
was erſt auseinander fiel. 


Und mit eiligem Beſtreben 

ſucht ſich, was ſich ee 

und zu ungemeſſ'nem Leben 

iſt Gefühl und Blick gekehrt. 

Sei's Ergreifen, ſei es Naffen, 
wenn es ſich nur faßt und hält! 
Allah braucht nicht mehr zu ſchaffen, 
wir erſchaffen ſeine Welt. 

59, mit morgenroten Flügeln, 
riß es mich an deinen Mund, 
und die Nacht mit tauſend Siegeln 
kräftigt ſternenhell den Bund. 

8 Beide ſind wir auf der Erde 
muſterhaft in Freud’ und Qual, 
und ein zweites Wort: Es werde! 
trennt uns nicht zum zweitenmal.“ Goethe. 
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Der Lyriker ſpottet des Dramatikers und Epikers, die ſo viel Ir⸗ 
diſches, Stoffliches, ſo viel Weite und Breite und Dauer, ſo viel 
Umweg brauchen, um ſich darzuſtellen. — Allgegenwart. 


Jetzt ihre Grenze. Um ſie zu ſehen, muß das Bild von der Situa⸗ 
tion des Lyrikers nach der Seite des Schaffens hin ausgeführt 
werden. " 

Wie ſchafft der Lyriker? Er hat die Welt erfahren, Freude und 
Leid. Da taucht er in der Wunderſtunde der Konzeption ins All⸗ 
gewoge hinab; die Welt iſt eingeſchmolzen, er iſt empfindendes Herz, 
eine Stimmung, ein Rhythmus, eine Viſion, er iſt ein glühender 
Kern. Und nun langen Strahlen empor und hinaus in die reale 
Welt, greifen nach allen Dingen, an ihnen Viſion, Rhythmus des 
Erlebniſſes darzuſtellen. Die Strahlen dürfen alles faſſen, denn 
ſie ſollen nicht eine in Zeit und Raum begrenzte Handlung bauen, 
ſondern, Macht der Lyrik! Allgegenwart! es ſollen zuſammen er- 
griffen werden die Sonne, Sterne, Gründe des Himmels, die Mee⸗ 
restiefe und Ozeanswoge, das Blau der Kornblume und Gold der 
bang die Starre des Felſens und Reinheit der Firnen, der mäch⸗ 
tige Schritt des Mannes und die Hoheit der ſchreitenden Frau, die 
offene Stirne und das glänzende Auge, die Allgegenwart der Dinge 
der Welt, und ſie alle ſollen nur das eine ſagen: das Lied, das leuch⸗ 
tende Wort dieſer Stunde. Aus dem Herzen und Kern im Grunde, 
aus den Tiefen des Unbewußten quillt es empor durch ununter⸗ 
brochene Adern, ſo daß es in Wahrheit die Pulſe der erſchütterten 
Gründe ſind, die Rhythmus, Bild und Wort hinaufſenden, einer 
Hand diktieren. 

Ein Gefühl hat ſeine Lebenszeit, ſeinen Schwingungsbereich, der 
glühende Strahlenkern iſt ein Organismus, hat ſeine begrenzte 
Strahlungsweite, begrenzte Macht, um ſich Dinge zu Symbolen 
einzuſchmelzen, das Gefühl hat ſeinen beſondern Pulsſchlag, Rhyth⸗ 
mus und daher fordert jedes ſeinen eignen lyriſchen Körper, ſein 
eigenes Wort. Ein zweites Erlebnis weckt ein anderes Gefühl, hat 
einen andern Rhythmus, heiſcht auch ſein eigenes Wort. Zwar kann 
Betrachtung, Reflexion zwei Erlebniſſe zuſammenſchauen, verglei⸗ 
chen, zuſammenziehen, daraus eine Stimmung, ein Gefühl geſchenkt 
erhalten, aber damit iſt ein Drittes Kern geworden: die Meditation. 
Es iſt jo: jedes Gefühl will fein Gedicht. Verſucht ein Unberufe⸗ 
ner verſchiedene zuſammenzukoppeln, ſo ergeben ſich gleichſam Inter⸗ 
ferenzen der rhythmiſchen Wellen, Störungen, es wird keine Stim⸗ 
mungseinheit, kein Gedicht, es liegen ohnmächtige Worte umher. 
Das Lied, ein leuchtendes Wort, iſt Intenſität im Punkt. Wi 


Hieraus folgen verſchiedene Geſetze. 


Das Gedicht muß Punkt, ein Wort bleiben; es kann keine Reihen ⸗ 
folge von Zuſtänden und deren Gefühlen geben. Nichtlyriker oder 
bloße Auchlyriker fehlen da oft, ſie packen zu viel in das eine Ge⸗ 


198 Das lyriſche Gedicht 


dicht, ſie machen lange Gedichte; der Lyriker hingegen bringt meiſt 
kurze, wagt ſelten ein langes. 

Schön zeigt Hölderlins Anderung vom einen Gedicht „Dem Son⸗ 
nengott“ zum andern „Sonnenuntergang“, wie das reine Gedicht 
nur eines ſagen kann und will. 


Dem Sonnengott. 


„Wo biſt Du? trunken dämmert die Seele mir 

von aller deiner Wonne; denn eben iſt's, 

daß ich geſehen, wie, müde feiner 

Fahrt, der entzüdende N 
die jungen Locken badet' im Goldgewölk; 
und jetzt noch blickt mein Auge von ſelbſt nach ihm; 
doch 1 iſt er zu frommen Völkern, 8 
die ihn noch ehren, hinweggegangen. 

Dich lieb' ich, Erde! trauerſt du doch mit mir! 

Und unſere Trauer wandelt, wie Kinderſchmerz, 

in Schlummer ſich, und, wie die Winde 

flattern und flüſtern im Saitenſpiele, 
bis ihm des Meiſters Finger den ſchönen Ton 
entlockt, ſo 4 8 Nebel und Träum' um uns, 
bis der Geliebte wiederkömmt und | 
Leben und Geiſt ſich in uns entzündet.“ 


Der Schluß ſtört die Stimmung der erſten Hälfte, die Stimmung 
wehmütigen Abendabſchieds, durch den Hinweis auf den Schlum⸗ 
mer und gar durch den Ausblick auf den Morgen. Strengſte Kon⸗ 
zentration, Darſtellung nur des einen Gefühls bringt die ſpätere, 
die kürzere Faſſung: 


Sonnenuntergang. 


„Wo biſt du? trunken dämmert die Seele mir 
von aller deiner Wonne; denn eben iſt's, 
daß ich gelauſcht, Ben Zöne 
voll, der entzückende Sonnenjüngling 
ſein Abendlied auf himmliſcher Leier ſpielt'; 
es tönten rings die Wälder und Hügel nach, 
doch fern iſt er zu frommen Völkern, 
die ihn noch ehren, hinweggegangen.“ 


Intenſität, Reinheit des Gefühls machen vor allem den Lyriker. 

Der Schluß ſoll ſein, wo der Anfang, was der Anfang; das 
Schlußwort im Gedicht ſoll die vorangegangenen einſchließen, ſie 
ſollen in ihm erſt ihren vollen Sinn erſchließen, rein aufleuchten, 
alle Worte ſollen jetzt nur noch das eine glänzende, zeugende Wort 
ſein. Dilettanten haben ſchöne erſte Zeilen, an die ſie irgend etwas, 
3. B. Reime anhängen, ſie haben mitten im Gedicht das entſchei⸗ 
dende Wort, Bild, aber es iſt unter Geröll erſtickt; ſie können den 
Keim nicht entwickeln. Der Dichter iſt erſt mit dem letzten Wort 
fertig, und fertig nur im äußerlichen Sinne, denn eben jetzt be⸗ 
ginnt ſein Gedicht ſelbſttätig zu ſtrahlen, überzuquellen, Unſagbares 
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zu künden, erſt jetzt erklingt der Rhythmus der Tiefe, der erſchütter⸗ 
ten Allgegenwart. 


An die Geliebte. 


5 ich, von deinem Anſchau'n tief geſtillt, 
mich ſtumm an deinem heil'gen Wert vergnüge, 
dann hör' ich recht die leiſen Atemzüge 
des Engels, welcher ſich in dir verhüllt 
Und ein erſtaunt, ein 5 Lächeln quillt 
auf meinem Mund, ob mich kein Traum betrüge, 
daß nun in dir, zu ewiger Genüge, 
mein kühnſter Wunſch, mein einz ger, ſich erfüllt. 
Von Tiefen dann zu Tiefen ſtürzt mein Sinn, 
ich höre aus der Gottheit nächt ger Ferne 
die Quellen des Geſchicks melodiſch rauſchen. 
Betäubt kehr' ich den Blick nach oben hin, 
zum Himmel auf — da lächeln alle Sterne; 
ich knie, ihrem ichtgeſang zu lauſchen.“ Mörike. 

Hier haben wir die unausdeutbare, die unendliche Gebärde am 
Schluß, aus der immerfort die Lyrik ſtrömt. Das Gedicht ſoll ſein 
eine überfließende Schale. | 

Überfhauen wir noch einmal Grenze und Macht der Allgegen- 
wart. 

Das Lied, die Intenſität im Punkt, die zum leuchtenden Kern 
zuſammengeſchmolzene Welt gibt keine Handlung, und ſomit gehen 
alle jene Wirkungen, die Drama und Epos aus der Darſtellung 
von Handlung gewinnen, verloren: wir entbehren das unendliche 
Schauſpiel, wie ſich die Fäden der menſchlichen Schickſale verwir⸗ 
ren, entwirren, die gotthaften Blicke in die Gründe der Charaktere, 
die Schau in alle Tiefen, über alle Breiten des Lebens in Natur, 
Arbeit, Liebe, Traum, Geburt und Tod. Und doch gibt uns das 
Lied das Beſte. Uber alles Intereſſe, über alle Freude am Sach⸗ 
lichen, am Geſchehen in der handelnden Welt, an Dingen, Men⸗ 
ſchen, Geſchichten, wollen wir ſchließlich als Erfüllung und Löſung 
unſerer tiefſten Sehnſucht das alle Erſchütterungen zuſammenbal⸗ 
lende, das eine trunkene Wort des Menſchen auf der Welt an 
die Welt, an Gott. Wie ergriffen, gebannt, wie leidenſchaftlich inter⸗ 
eſſiert folgten wir allen Windungen im ſchrecklichen Schickſal des 
Harfners im „Wilhelm Meiſter“. Keine Irrfahrt war zu lange, 
keine Kreuzung der Wege zu verknäuelt, kein Warten und Suchen zu 
mühſam, und doch! zuletzt ſind alle Weiten, alle Jahre, iſt das 
ganze Schickſal, aller Stoff verbrannt, und Wunder! mit ihm ſind 
dahin die Lebensläufe aller andern Menſchen im „Meiſter“, die 
ganze Welt des „Meiſters“, die Welt außer ihm, unſere Welt: es 
tönt allein aus dem Allgewoge das erſchütternde Lied: 

„Wer nie ſein Brot mit Tränen aß, 
wer nie die kummervollen Nächte 


auf ſeinem Bette weinend ſaß, 
der kennt euch nicht, ihr himmfiſchen Mächte! 
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Ihr führt ins Leben uns hinein, 

ihr laßt den Armen ſchuldig werden, 

dann überlaßt ihr ihn der Pein 

denn alle Schuld rächt ſich Sur Erden.“ Goethe. 


Wer denkt noch der Wege, der Handlungen und Charaktere? Es 
iſt alles und mehr in dieſem Lied. Die Lyrik, das Lied ſpricht das 
reine Gefühl aus, erzeugt es im Hörer wieder. Faſſen Drama und 
Epos die Weiten von Ländern und Städten, den Lauf vieler Jahre, 
ganzer Völker in eine Handlung zuſammen, zu ſpielen in zwei, drei 
Stunden, zu leſen an wenigen Abenden, leiſten ſie ſchon ſolch Un⸗ 
geheures an Konzentration, Überwindung von Raum und Zeit, an 
Verdichtung, ſo iſt es doch erſt das Lied, das den Stoff ganz ver⸗ 
[brannt hat, rein Geiſt iſt, Kunſt in höchſter Potenz, es iſt der große 
„Triumph des Menſchen: ein Wort die Welt! 

Die äußere Form der Lyrik iſt zeitloſe, raumloſe Allgegenwart, 
ein ſeiender Punkt, keine Handlung. Es gilt zum Schluß, dieſe 
Wahrheit gegen einen täuſchenden Schein durch Gegenüberſtellung, 
genaues Hinſehen zu erhärten, was dann erlauben wird, endlich die 
Übergänge von Lyrik zu Epik und Dramatik abzubrechen. 


Oft ſind räumliche und zeitliche Ordnungen im Gedicht da, aber 
weil ſie keine Handlung bauen müſſen, können ſie nicht individuelle, 
beſtimmte Realien fein, ſondern müſſen den Dienſt verſehen, den 
in Epos und Drama die Handlung als Ganzes leiſten muß, ſie 
ſind Symbole, ſinnliches Darſtellungsmittel des Gefühls und ſeiner 
Rhythmen — Sonne, Berg, Wald, Strom und Blume im lyriſchen 
Gedicht ſind nicht Dinge, ſondern Symbole. 


„Aber allen Gipfeln 

iſt Ruh, 

in allen Wipfeln 

ſpüreſt du 

kaum einen Hauch. 

Die Vöglein ſchweigen im Walde. 

Warte nur: balde 

ruheſt du auch.“ Goethe. 


Die räumliche Ordnung: auf dem Berg, drüben der Wald, dieſe 
landſchaftliche Situation, ferner die zeitliche Ordnung: Abend, ſie 
ſind als Darſtellungsmittel benützt, weil ſich ihnen am leichteſten das 
Gefühl des jetzigen Zuſtandes aſſoziiert: die tröſtliche, ſichere, milde 
Hoffnung auf Ruhe des Müden, Tagesmüden, wer weiß, etwas am 
Leben Müden. 


Weil die zeitlichen und räumlichen Ordnungen nur Darſtellungs⸗ 
mittel ſind, kann aus der ſcheinbaren „Vergangenheit“ die ſchein⸗ 
bare Gegenwart und aus einer faſt epiſch geſchilderten Situation un⸗ 
vermittelt der allgegenwärtige Strahl des reinen Liedes aufſprin⸗ 
gen; ſobald er leuchtet, erkennen wir, daß das Vergangene weder 
Vergangenheit noch Situation geweſen iſt. 
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Ewig jung iſt nur die Sonne. 


„Heute fanden meine Schritte mein vergeßnes Jugendtal, 

ſeine Sohle lag verödet, ſeine Berge ſtanden kahl. 

Meine Bäume, meine Träume, meine buchen⸗dunkeln Höhn — — 
Ewig jung iſt nur die Sonne, ſie allein iſt ewig ſchön. 


Drüben dort in ſchilf gem Grunde, wo die müde Lache liegt, 
5 zu meiner re ſich lebend'ge Flut gewiegt, 
urch die Heiden, durch die Weiden ging ein wandernd Herdgetön — — 
Ewig jung ilt nur die Sonne, fie allein iſt ewig ſchön.“ 
C. F. Weyer. 


Von unſerer Erkenntnis aus: Lyrik zeitloſe, raumloſe Allgegen⸗ 
wart, Intenſität im Punkt, entſcheidet es ſich ſofort, ob Lyrik, Lied, 
oder ob ein Geſchehen, Epik da iſt. Zwar, wo eine Handlung ſo ver⸗ 
dichtet wird, daß ſie in wenigen Strophen zu erzählen iſt, alſo 
die Stimmung, die aus ihr quillt, wie beim Lied in einem engen 
Becher gefaßt iſt und Strophe, Vers und Reim dieſer Dichte ange⸗ 
meſſene Träger ſind, alſo in der Ballade, da iſt wohl Annäherung 
an das Lied, doch nur in den Ausdrucksmitteln, im Vers uſw. Ge⸗ 
wöhnlich wird auf die gleich intenſive, dichte Wirkung hingewieſen, 
allein das iſt verfehlt; alle Poeſie, jede ihrer Gattungen erweckt 
Stimmung, und daher müſſen wir vom Weſen her ſcheiden, von der 
Geſtalt. Die Ballade bleibt etwas Grundverſchiedenes: ſie iſt eine 
fortſchreitende Handlung, nicht Punkt, Allgegenwart, ſie iſt Epik. 
Man vergleiche. 

Man ſehe das klar geſchaute Geſchehen, ſeine räumliche, zeitliche 
Beſtimmtheit in der Ballade, der Epik. 


Gott und die Bajadere. 


„Mahadöh, der Herr der Erde, 
kommt herab zum ſechſtenmal, 
daß er unſersgleichen werde, 
mit zu fühlen Freud' und Qual. 
Er bequemt ſich, hier zu wohnen, 
läßt ſich alles ſelbſt geſchehn: 
Soll er ſtrafen oder ſchonen, 
on er Wenſchen menſchlich ſehn. 
hat er die Stadt ſich als Wandrer betrachtet, 
die Großen belauert, auf Kleine geachtet, 
verläßt er ſie abends, um weiter zu gehn. 


Als er nun hinausgegangen, 

wo die letzten Häuſer ſind, 

ſieht er, mit gemalten Wangen, 

ein verlornes ſchönes Kind. 

Grüß’ dich, Jungfrau! — Dank der Ehre! 

rt', ich komme gleich hinaus. — 

Und wer biſt du? — Bajadere, 

und dies iſt der 79 5 Haus. 

Sie rührt ſich, die Cymbeln zum Tanze zu ſchlagen, 

ſie weiß ſich ſo lieblich im Kreiſe zu tragen, 

ſie neigt ſich . ſich und reicht ihm den un 
— — — — oe 
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Und nun frage man ſich dagegen am Schluſſe des folgenden Ge⸗ 
dichts, was über den Anfang hinaus geſchehen, Handlung ſei, dann 
wird der Eingang niemanden mehr täuſchen; wir haben ein Lied 
vor uns, raumloſe, zeitloſe Allgegenwart. 


„O Fluß, mein Fluß im Morgenitrahl! 
Empfange nun, empfange 
den ſehnſuchtsvollen Leib einmal 
und küſſe Bruſt und Wange! — 
8 ühlt mir ſchon herauf pie Bruſt, 
ühlt mit Liebesſchauerluſt 
5 jauchzendem N 
Es ſchlüpft der goldne Sonnenſchein 
in Tropfen an mir nieder, 
die Woge wieget aus und ein 
die hingegebnen Glieder, 
die Arme hab' ich ausgeſpannt: 
Sie kommt auf mich herzu ns 
fie faßt und läßt mich wi 


Du murmelſt ſo, mein Fluß, a 
Du trägli feit alten Tagen 
135 ſeltſam . mit 725 um 
und müßhſt dich, es zu ſag 
du eilſt ſo ſehr und Taufe ſo ſehr, 
als müßteſt du im Land umher, 
man weiß nicht wen, drum fragen. 
Der Himmel, blau und kinderrein, 
worin die Wellen ſingen, 
5 Himmel iſt die Seele dein: 
laß mich ihn durchdringen! 
ch tauche mich mit Geiſt und Sinn 
durch die vertiefte Bläue hin 
und kann ſie nicht erſchwingen! 
Was iſt ſo tief, fo tief wie fie? 
ie Liebe nur alleine. 
Sie wird nicht ſatt und ſättigt nie 
mit ihrem Wechſelſcheine. — 
Schwill an, mein Fluß, und hebe dich! 
Mit Grauſen übergieße mich! 
Mein Leben um das deine! 
Du weiſeſt ſchmeichelnd 1995 zurüd 
zu deiner Blumenſchwelle. 
So trage, denn allein dein Glück 
und wieg' auf deiner Welle 
der Sonne Pracht, des Mondes Ruh’: 
Nach tauſend Irren kehreſt du 
zur ew'gen Mutterquelle!“ Wörike. 


Man meide daher das Wort Übergang. Es tft von Form zu Form 
tatſächlich keine Brücke da; in der Wirkung allerdings, in dem Ge⸗ 
woge der Gefühle, läßt ſich kein Schnitt ſcharf halten. 
Anläßlich dieſes Gedichts ſei auch noch zum richtigen Verſtändnis 

des Geſetzes „ein Lied, eine Stimmung“ angeleitet. Ein Gedicht 
kann, wenn es mehr als ein einziges klares Gefühl, wie z. B. „Son⸗ 
nenuntergang“ (Hölderlin) ausdrücken will, nur eine ſolche Vielheit 
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von Stimmungen zuſammenfaſſen, deren einzelne Gefühle ſich nicht 
ſtören, ſondern aus einer Grundſtimmung erwachſen. Im obigen 
Gedicht Wörikes könnte man von den Gefühlen eines Badenden 
ſprechen. Die Wiſſenſchaft vermag hier keine logiſchen Wände zu 
errichten, ſie darf nur Negatives bezeichnen: keine ſtörenden Glieder 
in der Vielheit! Geſchaffen wird die Einheit vom wahren, mäch⸗ 
tigen Empfinden des Dichters; ſie iſt Gnade, nicht lernbare Wiſ⸗ 
ſenſchaft und wird wieder empfunden oder vermißt, ebenſo perſön⸗ 
lich eigenberechtigt, vom fähigen Hörer. 

Noch an einem letzten Beiſpiel ſei die äußere Form der Lyrik 
als raum⸗ und zeitloſe Allgegenwart, Intenſität im Punkt entgegen 
der Handlung im Epos und Drama aufgezeigt, an dem Hölderlin⸗ 
ſchen Gedicht „Archipelagus“. Wer ſie wirklich erſchaut, die All» 
gegenwart, zugleich als äußere Form und in einem andern Sinne 
als Vorratskammer für die Symbole der Lyrik, den kann die Länge 
des Gedichts, 296 Hexameter, nicht über ſeinen Charakter täuſchen, 
es iſt nicht epiſch, es iſt ein Lied. Gleichzeitig wird hiermit die aus 
dem Geſetz: nur ein Gefühl! folgende Regel: kurze Gedichte! noch 
einmal beleuchtet, auch an ihr das Inkommenſurable, das Siegreiche 
der Schöpferkraft nachgewieſen. 296 Hexameter und dennoch ein 
Lied. Es ſpricht von Hölderlins gewaltigem Erlebnis „der Götter⸗ 
ſprache“, d. h. ſtellt in der Viſion von Hellas „das Wechſeln und 
das Werden“ der Menſchheit dar. Wohl entrollt er eine Reihen⸗ 
folge von Bildern, erſt die griechiſche Natur, dann das Menſchen⸗ 
volk, zuletzt Leid und Freud und Hoffnung des eigenen Herzens in 
der fremden Gegenwart, alſo ſcheinbar Vergangenheit, epiſche, an⸗ 
läßlich der Zeichnung des griechiſchen Tages und ſcheinbar Zu⸗ 
kunft anläßlich der Hoffnung auf den neuen Morgen, aber es iſt 
doch nur Viſion, ſchwebende, ſeiende, die Viſion von ewig ſchaffen⸗ 
den Kräften: ſie und das Entzücken an ihrer Schau ſind im Rhyth⸗ 
mus der Bilder dargeſtellt. „All dies ſind nur Formen von Hölder- 
lins Gottheit, verſchiedene Offenbarungen desſelben Lebens: ſein 
eigenes Herz, das menſchliche Geſchehen in Vergangenheit und Zu⸗ 
kunft, und die ſinnliche Natur“ (Gundolf). Da iſt keine Geſchichte, 
keine Chronologie, ſondern die zweckmäßige Kompoſition, um die 
Fülle zu formen, den Witmenſchen vermitteln zu können, und 
ſolches iſt hier nur möglich in einem äußerlich zeitlichen Nach und 
Nach, an Bildern. Man höre den Anfang und ſehe, ſo kann Epi⸗ 
ſches nicht beginnen. 


Der Archipelagus. 


„Kehren die Kraniche wieder zu dir? Und ſuchen zu deinen 
Ufern wieder die Schiffe den Lauf? umatmen erwünſchte 
Lüfte dir die beruhigte Flut? und ſonnet der Delphin, 

aus der Tiefe gelockt, am neuen Lichte den Rüden? 

Blüht Jonien, iſt es die Zeit? denn immer im Frühling, 
wenn den Lebenden ſich das Herz erneut, und die erſte 


RL 
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Liebe den Menſchen erwacht und goldner Zeiten Erinn'rung, 
komm' ich zu dir und grüß' in deiner Stille dich, Alter! 
Immer, Gewaltiger! lebſt du noch und ruheſt im Schatten 
deiner Berge, wie ſonſt; mit Jünglingsarmen umfängſt du 
noch dein liebliches Land, und deiner Töchter, o Vater! 
Deiner Inſeln iſt noch, der blühenden, keine verloren. 


Und nur weil es keine Geſchichte iſt, ſondern Lied, darf der Schluß, 
den Anfang wieder einbeziehend, ſingen: 


Aber du, unſterblich, wenn auch der Griechengeſang ſchon 

dich nicht feiert, wie ſonſt, aus deinen Wogen, o Meergott! 
Töne mir in die Seele noch oft, daß über den Waſſern 
furchtlos-rege der Geiſt, dem Schwimmer gleich, in der Starken 
friſchem Glück ſich üb', und die Götterſprache, das Wechſeln 
und das Werden verſteh'; und wenn die reißende Zeit mir 

zu gewaltig das Haupt ergreift, und die Not und das Irrſal 
unter Sterblichen mir mein ſterblich Leben erſchüttert, j 
laß der Stille mich dann in deiner Tiefe gedenken!“ 


Wie in der Lyrik die Nealien durchaus nicht Dinge, ſondern 
Symbole ſind, das erweiſt zuletzt und am bedeutungsvollſten ihre 
für die Lyrik weſentliche Anordnung, ihr Getragenſein vom Inner“ 


Pſten des Lyriſchen, vom Rhythmus. Der Rhythmus iſt das inner⸗ 
lichſte, eigentümlichſte Darſtellungsmittel der lyriſchen Poeſie, er 


entſcheidet über Sein oder Nichtſein eines Gedichtes. 

In der Epik, in der Dramatik, im Bau ihrer Handlung müſſen 
die Elemente naturgemäß, ſachlich angeordnet werden. Der Menſch 
im Epos wandert durch einen beſtimmten Wald, über ein beſtimm⸗ 
tes Feld einem Dorfe zu, auf der ſtaubigen Straße, geht an den 
erſten Häufern und Menſchen vorbei, tritt durch Garten und Türe 
ins Haus ſeines Freundes ein uſw. Anders die Lyrik, ſie ordnet 
rhythmiſch, muſikaliſch. 

Was iſt dieſer Rhythmus? 

Sehen wir die geiſtige Welt des Dichters unter dem folgenden 
Bild (S. 205). | 

Da iſt die Erſchütterung durch das Erlebnis. Man muß das Wort 
ſachlich nehmen, es iſt kein Bild, wir ſprechen vom fliegenden, 
ſtockenden Atem. Ich bin überzeugt, daß jeder Gemütsbewegung ein 
beſtimmtes Tempo unſerer Blutzirkulation entſpricht. Ich nehme alſo 
den Begriff Rhythmus zunächſt rein dynamiſch. Er iſt, man darf 
ſo ſagen, die mechaniſche Fortſchwingung der Erſchütterung, ihre 
mechaniſch getreue und eben daher ſo zwingende, unbewußte, nicht 
zu machende. Eben daher gebiert ſich das Geheimnis des echten Ge⸗ 
dichts, in Wahrheit Zeuge des heiligen Erlebniſſes. Die Dinge 
der bewußten Seite des Geiſtes: Gehörtes, Geſchautes, kurz durch 
die Sinne Empfangenes, ſowie Gedachtes, müſſen ſich in dieſen 
Rhythmus einſchwingen. Man mag es ſich erklären wie man will, 


mag z. B. man annehmen, jedes Wort (eigentlich Ding!) habe 


einen allgemein gefühlten Empfindungswert, dem jo von vorn⸗ 
herein ein gewiſſer Erlebnisrhythmus entſpreche, und eben dieſer 
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Denken. 


Sci huen 


Wellen des Rhythmus. 


dem Wort eigene Rhythmus müſſe ſich dem Rhythmus des dich⸗ 
teriſchen Erlebniſſes einſchwingen, dürfe keine ſtörenden Interferenz⸗ 
wellen erzeugen, ſo oder anders, Tatſache iſt, daß der Rhythmus über 
Dichtung oder Proſa entſcheidet, daß die aus der bewußten Seite 
des Geiſtes geholten Symbole hinſichtlich der Stimmung des Ge⸗ 
dichts nicht jo eindeutig bauen wie der Rhythmus, und daß es nur 
der Sache entſpricht, wenn man in ſeinen Begriff auch die Kom⸗ 
ponenten aus dem Bewußtſein einſchmilzt und dann beſtimmt: jedes 
lyriſche Gedicht fließt in einem eigenen Rhythmus daher, deſſen 
Tempo durch die Erſchütterung des Erlebniſſes urſprünglich be⸗ 
ſtimmt iſt und den die ſymboliſchen Realien aus der bewußten 
Welt mit ihrem Stimmungsgehalt zum vollen Ton füllen. Dieſer 
Ton, dieſer Rhythmus iſt das Gedicht. Die Bilder, Vergleiche, 
Gedanken ſtammen aus der gewußten Welt, dem Tageslicht, und 
mögen fie im beſondern Fall ſich noch jo zwingend als einzig adã⸗ 
quate Darſtellungsmittel, Träger, Erzeuger der Stimmung aufdrän⸗ 
gen, ſie ſind doch ſchon eindeutiger, klarer, ſagbarer, wir können aus 
ihnen Realien erfaſſen, können konſtatieren, ob der Dichter die Welt 
mehr mit dem Auge oder mit dem Ohr bemerkt, ja, wir können 
direkt Meinungen, Anſichten, ſinguläre Gedanken ableſen und zu 
einem Gedankengebäude zuſammentragen, könnten dann als Philo- 
ſophen die unklare Entwicklung tadeln, gäbe der Dichter eben nicht 
mehr, nein, ein ganz anderes: Rhythmus, Poeſie, in der Gedan⸗ 
ken uſw. nur Auchtöne im Rhythmus find. 

Hier iſt das vielberufene Muſikaliſche der Lyrik zu verſtehen. 
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Tempo, rhythmiſch, hier wie dort, entſprechen ſich völlig, jedem Ge⸗ 

dicht wie jeder Sonate individuell, und was dort Klangfarbe der 
Inſtrumente, Melodie, das find hier Farbe der Vokale und Konſo⸗ 
‚nanten, Bild, Vergleich, Gebärde, Gedanke, Sinn. 

Natürlich hat auch das epiſche und dramatiſche Erlebnis ſeine 
Erſchütterung und daher feinen Rhythmus, aber er wirkt ſich hier 
ganz anders aus. In Epik und Dramatik wird der Dichter als Er⸗ 
bauer einer Handlung vornehmlich von den Elementen des Bewußt⸗ 
ſeins, von den Realien beſtimmt. Die Hauptkraft des Rhythmus 
erzwingt die ſtärkere oder loſere Verdichtung der Handlung, es ſind 
erſt ſeine letzten Wellen, die ſich im Satzrhythmus der dramatiſchen 
Perſon und des Erzählers darſtellen. Und auch hier ſtehen dieſe 
Rhythmen im Dienſte der Handlung: in der dramatiſchen als Mittel 
der Charakteriſtik, beim Erzähler, je epiſcher, deſto neutraler, d. h. 
einfach vermittelnd, ohne Anſtoß Realien herantragend. 

An der Lyrik aber iſt, wie geſagt, der Rhythmus das ſubſtanzielle 
OODarſtellungsmittel. Rhythmus, rein als Tempo, tft immer da. Er 
kann ſich mit den Elementen des Bewußten, mit Gedanklichem, 
Geſchautem ſozuſagen je beſonders verbinden und wir erhalten den 
vollen Rhythmus, ein Gedicht, während ſchönſte Gedanken und Bild⸗ 
lichkeit, Farbe der Vokale und Konſonanten allein, d. h. ohne einen 
Rhythmus zu erzwingen, kein Gedicht erzeugen. So haben wir 
herrliche Gedichte ohne jeden beſondern Schmuck an Bildlichkeit, 
Farbe oder wie man ſagt Klang, aber Rhythmus als bloßes Tempo 
und Gedanke, Sinn erfüllen, verſchmelzen ſich in einem zwingenden, 
erhabenen Rhythmus, 3. B. 
„Aus 0 Not ſchrei ich zu dir, 
err Gott, erhör mein Rufen; 
ein gnädig Ohren kehr zu mir 
und meiner Bitt ſie öffne, 
denn ſo du willt das ehen an, 
was Sünd und Unrecht ich getan 
wer kann, Herr, für dir bleiben?“ Luther. 
Wer könnte hier entgegen Gehalt und Sinn herunterhaſpeln? Wie 
widerſpräche ein ſchnelles Tempo! alſo ſpricht Tempo, und ſein Ein⸗ 
klang mit dem Sinn ergibt eben den eigentümlichen Rhythmus. 

Oder eine Verbindung von Rhythmus, Tempo, mit einer faſt 

trockenen Anſchaulichkeit, auch ohne das gemeinhin „Muſik“ Ge⸗ 
nannte, und doch lebt wieder ein durchaus individueller Rhythmus. 
„Der Mond iſt algen 
die goldnen Sternlein prangen 
am Himmel hell und klar. 
Der Wald ſteht ſchwarz und ſchweiget, 
und aus den Wieſen ſteiget 
der weiße Nebel wunderbar.“ Claudius. 
Das iſt Rhythmus, jo herrlich und eigen wie da, wo der Dichter be⸗ 
wußt „Muſikaliſches“, d. h. einen ſymboliſchen Wert der Klangfarbe 
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in Vokalen und Konſonanten durch Alliteration, Aſſonanz, Bin⸗ 
nen- und Endreim erſtrebt und erreicht, wie 3.8. George: 
„Zu traurigem Behuf 
erweckte Sturm die Flur, 
aus finſterm Tag entfuhr 
ein Todesvogelruf. 
Kaum zeigt der Hügel Rund 
der grauen Stunden Flucht, 
ein Baum, tiefhängend ſucht 
nach Halmen überm Grund. 


Schon taucht die Wüſtenei 
zurück zum dunkeln Schacht — 
ie ein Ton von Qual und Nacht 
bricht wie ein letzter Schrei.“ George. 


Selbſtverſtändlich darf der Rhythmus nicht mit dem Metrum ver⸗ 
wechſelt werden. Was ſich am Rhythmus abſtrahieren, verallge- 
meinern läßt, zum Schema gemacht werden kann, 3.3. die „Figu⸗ 
ren“ der verſchiedenen Verhältniſſe von Hebung zu Senkung, alſo 
Versfüße, Verſe, Strophen uſw., das erfaßt die Metrik. Sie iſt mit 
Recht eine eigene Diſziplin, die aber im vorliegenden Zuſammen⸗ 
hang nicht erörtert werden muß, es kann einfach auf die Spezial⸗ 
literatur verwieſen werden. Das Metrum iſt das Adernetz, der 
Rhythmus aber der Blutſtrom, jenes der Weg, dieſes die Sache, 
Gleiches Metrum, gleiche Strophe können das Bett für die verſchie⸗ 
denſten Rhythmen ſein. Man vergleiche z. B. die erſte und zweite 
Strophe von Wörikes 


Jägerlied. 


„Zierlich iſt des Vogels Tritt im Schnee, 
wenn er wandelt auf des Berges Höh: 
Zierlicher ſchreibt Liebchens liebe Hand, 
ſchreibt ein Brieflein mir in ferne Land'. 
In die Lüfte hoch ein Reiher ſteigt, 
dahin weder Pfeil noch Kugel fleugt: 
Tauſendmal ſo hoch und ſo geſchwi 
die Gedanken treuer Liebe ſind.“ Worike. 


Das Kennzeichen der erſten Strophe iſt wirklich der Begriff „zier⸗ 
lich“, das der zweiten „Lüfte —- hoch“, das Hochaufrauſchende der brei⸗ 
ten Reiherſchwingen. Man ſieht aber auch auf den erſten Blick, 
daß Mörifes Rhythmus weniger vom rein Dynamiſch-⸗Rhythmiſchen 
beſtimmt iſt als von den anſchaulichen und gedanklichen Elementen 
— Vogeltritt, Liebchens liebe Hand, Brieflein, Reiher uſw. — 
Komparativ „zierlicher“, Diminutiv „Brieflein“, Vergleich „tauſend⸗ 
mal“, daher wirken auch die Farben der Vokale, die vielen hellen 
i und e in der erſten, die zahlreichen dunklen a, o, u und breiten ei, 
eu in der zweiten Strophe nicht aufdringlich und doch den Rhyth⸗ 
mus, hier ſeine Zierlichkeit und dort ſein Pathos mitbeſtimmend. A 

Zum Rhythmus gehört, wie die Spezialunterſuchungen längſt 
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wiſſen, auch die beſtimmte Tonlage und Stimmſtärke, die dem wirk⸗ 
lichen Ertönen jedes Gedichts eignet. 

Verwechſlung von Rhythmus und Metrum, im Können! liegt 
der bekannten Regel des Meiſterſanges „jeder einen eigenen Ton“ 
zugrunde, während die Forderung theoretiſch, wenn ſie ſich auf den 
Rhythmus bezieht, das Rechte will. 

Es kann hier auf intereſſante Unterſuchungen hingewieſen werden, 
wenn noch einmal geſagt iſt, wie der Rhythmus, zunächſt als reine 
Dynamik, tief in unſerer menſchlichen Natur begründet iſt. Bücher 
3. B. faßt ſeine Ergebniſſe in dem Satz zuſammen: „Das rhyth⸗ 
miſche Element wohnt weder der Muſik noch der Sprache urſprüng⸗ 
lich inne. Es kommt von außen und entſtammt der Rörperbewe- 
gung, welche der Geſang zu begleiten beſtimmt iſt und ohne welche 
er überhaupt nicht vorkommt.“ „Lungen und Herztätigfeit, die Be⸗ 
wegung der Arme und Beine vollziehen ſich unter gewöhnlichen 
Umſtänden rhythmiſch.“ Ahnlich Bruchmann: „Der Rhythmus, weil 
in der menſchlichen Organiſation begründet, hat ſich bei zwei Tätig⸗ 
keiten herausgebildet, aus Arbeit und Tanz.“ Dieſer dynamiſche 
Rhythmus hat ſich im Lauf der Entwicklung immer inniger mit 
allen Elementen des Gedichts verſchmolzen zu dem vollen Rhyth⸗ 
mus der poetiſchen Sprache. 

Schon dies rein dynamiſch Rhythmiſche aber iſt charakter iſtiſch 
genug, um Dichterperſönlichkeiten zu begrenzen. Nicht umſonſt iſt 
man daran, dem eigenen Rhythmus jedes Dichters nachzuſpüren, 
ſeine Lieblingsrhythmen zu ordnen, auf einen Grundrhythmus zu⸗ 
rückzuführen. Wenige ſolcher Grundrhythmen müßten dann Arten 
von Dichtern charakteriſieren. 

Welch ein Wenſch, welch ſtürmiſch vorwärts dringender, ſieghafter 
Menſch, der in ſolchen Rhythmen dahinfliegt: 

e ſchöner Götterfunken, 
ochter aus Elyſium, 
wir betreten feuertrunken, 
Himmliſche, dein Heiligtum. 
Deine Zauber binden wieder, 
was die Mode ſtreng geteilt: 
€ 


Alle Menſchen werden Brüder, 
wo dein ſanfter Flügel weilt. 


Seid umſchlungen, Millionen! 
Dieſen Kuß der ganzen Welt! 
Brüder — überm Sternenzelt 
muß ein lieber Vater wohnen.“ 


Das iſt der Lebensheld Friedrich Schiller! 

Ihm gegenüber der ganz andere Menſch Hölderlin, der dem Leben 
erlag. Ganz Lyriker, ganz in ein Sein verwoben, ganz Zujtand, 
Verweilen; ihm iſt nur ein Wühlen an Ort möglich. Bei Schiller 
Dahinfliegen vorwärts, bei Hölderlin Bohren in die Tiefe: 


A. Außere Form 209 


„Ihr wandelt droben im Licht 

auf weichem Boden, ſelige Genien! 
Glänzende ale 

rühren euch lei 

wie die Finger DE KRünftlerin 
heilige Saiten. 


e wie der ſchlafende 
ing, En die Himmliſchen; 
keusch bewahrt 

in beſcheidener Knoſpe, 

blühet ewig 

ihnen der Geiſt, 

und die ſeligen Augen 

blicken in ſtiller 

ewiger Klarheit. 


Doch uns iſt gegeben, 

auf keiner Stätte zu ruhn, 

es ſchwinden, es fallen 

die leidenden Menſchen 

blindlings von einer 

Stunde zur andern, 

wie Waſſer von Klippe 

zu Klippe geworfen, 

jahrlang ins Ungewiſſe hinab.“ Hölderlin. 

Es ſei hier auf die ganze Auffaſſung des rhythmiſch⸗metriſchen 
Problemes durch Saran hingewieſen und dann auf die Spezial» 
arbeit von Nohl, „Typiſche Kunſtſtile in Dichtung und Muſik“, 
Jena 1915. Nohls Unterſuchungen beweiſen, wie fruchtbar das feine 
Aufmerken auf den Rhythmus zur Erkenntnis von Gedicht und 
Dichter iſt, wie gefährlich aber auch das Klaſſifizieren; der Rhyth⸗ 
mus wird dabei zu abſtrakt genommen. Nohl hätte wohl freier prũ⸗ 
fen können, wäre ihm nicht der Anſchluß an die Weltanſchauungs⸗ 
typen Diltheys ſo höchſt erſtrebenswert geweſen. 

Ich möchte hier nur mit einer einzigen etwas eindringlicheren 
Analyſe dartun, was im Zuſammenhang aller Faktoren die beſon⸗ 
dere Beachtung des Rhythmus zur Würdigung eines Gedichtes bei; 
tragen kann. 

Mörike dichtet „Um Mitternacht“, Nietzſche ebenfalls „um Mit⸗ 
ternacht“, Gumppenberg „Mitternacht“ und G. Keller „Stille der 
Nacht“. 

Die ſtille, tiefe Nacht, gar die Mitternacht wurde zu allen Zeiten 
als eine beſondere Stunde empfunden, als die Grenze zwiſchen 
Tag und Tag. Der Tag iſt eingeteilt in Stunden, der Zeiger rückt 
unaufhörlich, der Blick fragt ihn immer wieder und muß dann ans 
Geſchäft mahnen, an die Flüchtigkeit der Stunde, an die Vergäng⸗ 
lichkeit. So heute, ſo morgen, ſo alle die Jahre des Lebens. Aber 
zwiſchen heute und morgen liegt die Stille der Nacht, die Mitter⸗ 
nacht, und gleich anlockend wie jede Grenze, wie die Uferlinie von 
Waſſer und Land, fordert ſie auf, ſich in ihr Geheimnis einzuwüh⸗ 
len. Der Sturm der Horen von heute, aus aller Vergangenheit 
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ſchäumt zu ihr hinan, raſt von ihr fort in den Morgen, in die un⸗ 
endliche Zukunft, ſie aber ſchwebt unerſchüttert, ein köſtlicher Augen⸗ 
blick, dazwiſchen in unantaſtbarer Ruhe; auch ein Augenblick, groß 
genug, daß der Prophet in ihr alle ſieben Himmel durchwandle, 
durchſchaue, erlebe, die Ewigkeit habe, im Sein weſe. 

Schlicht ſagt es Gumppenberg unmittelbar heraus: 


Mitternacht. 
„An der Grenze zwiſchen Tag und 5 
tönt die Uhr vom Turm fo eignen Sch ag: 
Mahnt, zu denken an den Gang der Welt, 
wie das Geſtern an dem Heut zerſchellt. 
Jeder Stunde Klang gehört der Zeit, i 
doch die Mitternacht der Ewigkeit: 
Ihre Glocken ſummen wie von fern, 
wie von einem unbekannten Stern. 
Nun begrabe, was dich klein gemacht, 
werde klar nun in der Mitte t! 
Sieh, was du geſucht, es iſt nicht hier — 
in die Weiten weiſt den Weg ſie dir.“ Gumppenberg. 

Der Rhythmus hat kaum eigene Darſtellungskraft; wir werden 
das Gedicht ſeinem Sinn gemäß ruhig, nachdenklich, auf das 
„Mahnt“ geſtimmt vortragen; er iſt hier vom Sinn her, „Mahnt, 
zu denken an den Gang der Welt“, gegeben, iſt nicht die Bewegung 
einer elementaren Erſchütterung; das ganze Erlebnis wurde ſofort 
nachdenklich gedämpft, hat daher keine eigene Dynamik mehr; man 
möchte jagen, der Rhythmus ſei hier nur berichtet, ſei nicht Dar⸗ 
ſtellung. Das Gedicht iſt zu charakteriſieren mit „bürgerlich nach⸗ 
denklich“. 

G. Keller iſt der mächtigere Geiſt, der tiefer empfindende Dichter, 
der größere Künſtler. Wir dürfen ſein Gedicht im Hinblick auf das 
von Wörike, das trotz dem Titel noch von der Nacht hin bis zur 
Mitternacht erzählt, hier auch einreihen. Er hat eine für dieſe 
Stunde abſolut darſtellende Vorſtellung: ſpielend ſich wiegen. Seiner 
Konſtitution gemäß baut er mit großartig Geſchautem und tief Ge⸗ 
dachtem. Herrlich iſt, wie er im Vergleich das ſinnlich empfundene 
Schweigen hinüberleitet ins geiſtige Gebet, wie er aus der Bewe⸗ 
gung, der Sehnſucht nach Erlöſung heraus (wundervoll wahres 
Thema für dieſe Stunde Vergänglichkeit, Ewigkeit), und nochmals 
das Schweigen ſinnlich⸗geiſtig erlebend, das Ewige hervortreten 
ſpürt. 


i 


Stille der Nacht. 


„Willkommen, klare Sommernacht, 

die 7 betauten Fluren liegt! 

Gegrüßt mir, goldne Sternenpracht, 

die ſpielend ſich im Weltraum wiegt! 
Das Urgebirge um mich her ö 
iſt ſchweigend, wie mein Nachtgebet; 
weit hinter ihm hör ich das Meer 
im Geiſt, und wie die Brandung geht. 
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Ich höre einen Flötenton, | ung 
den mir die Luft von Weiten bringt, wer he 
indes herauf im Oſten ſchon de jr 
des Tages leiſe Ahnung dringt. 0 


Ich ſinne, wo in weiter Welt 
jetzt ſterben mag ein Menſchenkind — 
und ob vielleicht den Einzug hält 
das viel erſehnte Heldenkind. 
Doch wie im dunklen Erdental 
ein unergründlich Schweigen ruht, 
ich fühle mich ſo leicht zumal | 
und wie die Welt jo ſtill und gut. 
Der letzte leiſe Schmerz und Spott 
verſchwindet aus des Herzens Grund; 
es iſt, als tät der alte Gott 
mir endlich ſeinen Namen kund.“ Keller. 


Aber wie ſteht es mit dem Rhythmus für dieſe Stille der Nacht, 
wiegt auch der Rhythmus beruhigt, beſeligt in ſich? Der rein dyna⸗ 
miſche Rhythmus ſondert ſich ſcharf ab von den anſchaulichen und 
geiſtigen Vorſtellungen des Gedichts, widerſpricht ihnen direkt, denn 
er iſt viel zu raſch. Der Dichter hat ſich nicht mit den Sternen im 
Kosmos wiegen laſſen, er hat ſich zu wenig hingegeben, er ſteht ge⸗ 
genüber und grüßt: Willkommen! Gegrüßt! Das iſt die Haltung 
des Epikers. Das Erlebnis der ſtillen Nacht und ihrer Gottnähe 
hat die hellen bewußten Breiten in des Dichters Geiſt ergriffen, 
ſein Schauen und Denken, iſt aber nicht vorgedrungen bis in die 
Tiefen des Herzſchlages; der hat noch den faſt ſtürmiſchen Schritt 
des politiſchen Draufgängers, der Keller damals in ſeinem Dichten 
und Trachten vornehmlich war. Sieht man dieſen Zwieſpalt zwiſchen 
allen andern Elementen des Gedichts und ſeinem bloß dynamiſchen 
Rhythmus, jo kann der Vortragende das Unangemeſſene, vor allem 
in der erſten Strophe, dämpfen, kann „liegt“, „wiegt“ hochheben, ſo 
daß der Rhythmus wie eine Welle wieder in ſich herabrollt, eben 
etwas wiegt. Kellers Gedicht iſt im großen Sinne geiſtreich. 

Und nun bei gleichem Metrum, gleichem Thema den ganz andern 
Rhythmus Mörikes, eben den Rhythmus der Stille in der Nacht. 
Mörike baut großartig mythiſch. Sein Bild von der an die Berg⸗ 
wand träumeriſch ruhig lehnenden Nacht, welche die ruhende Wage, 
die gleichgeſchwungenen Joche ſieht, iſt noch intenſivere Darſtel⸗ 
lung als Kellers Wiegen. Die Bewegung bis heran zur Witternacht 
iſt ſchon vorbei, die Stunde iſt eindringlicher erlebt, der lyriſche Kern 
iſt kleiner, dichter und reiner. Der Rhythmus iſt dieſem Mythus der 
vollkommene ſinnliche Körper. Er iſt zunächſt Fluß, der ohne den 
leiſeſten Anſtoß die Bilder heranträgt, und man empfindet weniger 
ſein Fließen als die gleichmäßige, für dies Thema alſo darſtellende 
Sinnlichkeit der gleichmäßigen Wiederkehr von Hebungen, von Sen- 
kungen. Das Ewige wird in dieſem heidniſchen, recht eigentlich 
erdenmenſchlichen Mythus gemildert zum Uralt⸗Alten, und daher 
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findedt zuen feiner Ruhe, feinem Sein das noch im Grunde fort⸗ 
fließen Z'Leben feine Beachtung. Es wird mit gleicher Liebe ſinn⸗ 
lich erſizt, das Lied der Quelle hat feinen eigenen Rhythmus. 
So ſind die beiden verſchiedenen Rhythmen, indem ſie ſich gegen⸗ 
ſeitig plaſtiſch hervortreiben, die geniale dynamiſche Verkörperung 
des Mythus von der Erdenmitternacht. 1 


Um Mitternacht. 


„Gelaſſen ſtieg die Nacht ans Land, 

lehnt träumend an der Berge Wand; 

ihr Auge ſieht die goldne Wage nun 

der Zeit in gleichen an ſtille ruhn. 
Und kecker rauſchen die Quellen hervor, 
ſie ſingen der Mutter, der Nacht, ins Ohr 
vom Tage, 
vom heute geweſenen Tage. 

Das uralt alte Schlummerlied, 

ſie achtet's nicht, ſie iſt es müd 

ihr klingt des Himmels Bläue 17955 noch, 

der flücht'gen Stunden gleichgef e Joch. 
Doch immer behalten die Quellen das Wort, 
es ſingen die Waſſer im Schlafe noch fort 
vom Tage, 
vom heute geweſenen Tage.“ | Mörike. 


Man muß Staunen vor dem Geheimnis Rhythmus. Schon je das 
erſte Wort in Kellers und Wörikes Gedicht entſcheidet. Willkom⸗ 
men!: Ein Aufſtehen, eine Tat, ganz Bewußtſein, und im weitern 
Verlauf dann das ſpielende Wiegen geſehen, gedanklich nach und 
nach erobert, nicht aber im Herzſchlag weſend, während es bei Mörike 
Rhythmus iſt, der es ohne direkten Bericht, ohne ein Wort darſtellt. 
Gelaſſen: wie das langſam wogt, vom tiefſten Rhythmus gewiegt 
wird, Paſſivität, Empfangen iſt, Weiterſchwingen der Erſchütterung. 

Aber wenn es erlaubt iſt, jenſeits des einzelnen Menſchen, jenſeits 
der Dichter Perſönlichkeit und ihrer Erlebnisweiſe abſtrakt ein 
„Thema“ herauszuſtellen, jo iſt Nietzſches Gedicht das genialſte, 
denn Gedanke und Rhythmus ſtellen Mitternacht vollendet dar, 
und man darf ſagen, daher ſei es auch das kürzeſte Gedicht, ſomit 
der reinſte, dichteſte Kern von Lyrik. 

Nietzſche erlebt und ſtellt dar direkt gedanklich und muſikaliſch, 
ganz ohne Augenſchau, Bild. Der Gedanke an die kosmiſche Ewig⸗ 
keit iſt mit unerhörter Intenſität durchgreifend gepackt und geſagt. 
Der Tag und ſein Weh, das ſich nach Erlöſung ſehnt, iſt nur Traum, 
die Mitternacht als Offenbarungsſtunde der Ewigkeit durchbricht 
dieſe Scheinwelt und kündet das ewige Weſen des Menſchen, die 

Luſt, die Ewigkeit will. Die ſinnliche Darſtellung der Ewigkeit durch 
gedankliche Vorſtellung, Wortklang und Rhythmus iſt ſchlechtweg 
vollkommen. Gedankliche Vorſtellung und Wortklang ſind verdichtet 
im ſtets wiederkehrenden „tief“, das Achſe des Gedichts, Kriſtalli⸗ 
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ſationskern iſt. Seine und der andern Wörter Wiederholung ſchafft 
den an Ort ſich einwühlenden, immer tiefer ſinkenden, den bewegten 
und doch in ſich ruhenden Rhythmus, der die vollkommene ſinnliche 
Darſtellung des Seins iſt: nach außen an Ort ruhend wie das All, 
im Innern des Bechers kreiſen, wiegen ſich die Elemente. Nach 
zehn kurzen Zeilen hat ſich dieſer gebändigte und leidenſchaftliche 
Rhythmus in Wahrheit durchgeglüht bis zur tiefen, tiefen Ewigkeit, 
darf hier, nachdem er das Durchdenken bis in ſolche Tiefen hinab 
dargeſtellt hat, in der weſentlichen Vorſtellung Ewigkeit und dem 
Becher ihres ſinnlichen Rhythmus , ausruhen, fein. 


Um Mitternacht. 


O Menſch! Gib acht! 
Was ſpricht die tiefe Mitternacht? 
„Sch ſchlief, ich ſchlief — 
„aus tiefem Baum bin ich erwacht! 
„Die Welt iſt t 
„und tiefer, a der Sag gedacht. 
„niet iſt ihr W 
„Luſt — tiefer no als Herzeleid! 
„Weh ſpricht: Vergeh! 

och alle Luſt will Ewigkeit —, 
„will tiefe, tiefe Ewigkeit!“ Nietzſche. 


Das Geheimnis des Rhythmus, ſeine Macht: man erkenne ſie in 
dem abſoluten, eindeutigen, ſieghaften ſo und nicht anders Sein 
ſchon in den Anfangszeilen echter Gedichte. 


Man höre das hinreißende Jauchzen: 


„Wie herrlich leuchtet 
mir die Natur! 
Wie glänzt die Sonne! 
Wie lacht die Flur!“ Goethe. 


Hier die wehmütige, ſehnſuchtsvolle Betrachtung; das iſt Er- 
innerung: 


„Fülleſt wieder Buſch und Tal 

I mit Nebelglanz, 

öſeſt endlich ao einmal 

meine Geele ganz; 

Breiteſt über eh Gefild 

lindernd deinen Blick, 

wie des Freundes Auge mild 

über mein Geſchick. 

158 Nachklang fühlt mein Herz 

roh⸗ und trüber Zeit, 

wandle zwiſchen Freud und Schmerz 

in der Einſamkeit. 

Tliebe fließe, lieber Fluß! 
Nimmer werd' ich froh: 

ſo verrauſchte Scherz und Ruß, 

und die Treue ſo.“ Goethe. 
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Die gebändigte, ſtarre Glut des Ariſtokraten. 


„Der Lüfte Schaukeln wie von neuen Dingen. 
Aus grauem Himmel brechend milde Feuer 
und Raufchen heimatwärts gewandter Schwingen 


entbietet mir ein neues Abenteuer.“ 


Man empfinde den Schauer der Ehrfurcht: 


Wenn der uralte, 
heilige Vater 
mit gelaſſener Hand 
aus rollenden Wolken 
Kanne Blitze 

er die Erde ſät, 
küß' ich den letzten 
Saum ſeines Kleides, 
kindliche Schauer 
treu in der Bruſt.“ 


Kraft und Trotz des Titanen. 


„Bedecke deinen Himmel, Zeus, 
mit Wolkendunſt 

und übe, dem Knaben gleich, 
der Diſteln köpft, 


an Eichen dich und Bergeshöhn — 


5 t mir meine Erde 
laſſen ſtehn 

= 

und meinen Herd, 

um deſſen Glut 


du mich beneideſt.“ 
Man höre den Rhythmus: die Sehnſucht. 


„Nur wer die 8 kennt, 
weiß, was ich leide! 

Allein und abgetrennt 

von aller Freude, 

ieh’ ich ans Firmament 

nach jener Seite. 

Ach! der mich liebt und kennt, 
iſt in der Weite. 

Es ſchwindelt mir, es brennt 
mein Eingeweide. 

Nur wer die Sehnſucht kennt, 
weiß, was ich leide!“ 


Die ringende Verzweiflung. 


„O all mein Sehnen nach Nacht iſt lichtdurchzuckt, 


meine Hütte, die du nicht gebaut, 


George. 


Goethe. 


Goethe. 


Goethe. 


all mein Hin Seele ertauft, an Finſterniſſe und Nichtſein 


iſt von der Seele erkauft 
Meine Seele habe ich dreifach verleugnet. 1 


Die Majeſtät. 


„Gürte deine Lenden wie ein Mann; 
ich will dich fragen, lehre mich! 


Wo wareſt du, da ich die Erde gründete? 


Stamm. 
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a an, biſt du ſo klu 95 
Weißt du, wer ihr das Maß geſetzt hat, 
oder wer über ſie eine Kichtſchnur gezogen hat? 
Worauf ſtehen ihre Füße verſenkt, 
oder wer hat ihr einen Eckſtein gelegt, 
da mich die Morgenſterne miteinander lobten?“ 
(Luther) Hiob 38. 


Der ſchreckliche Beweis für die Macht des Nhythmus ft die Auf⸗ 
Löfung eines Gedichtes in Proſa durch Umſtellung der Worte. Der 
dynamiſche Rhythmus wird dabei zerſtört und damit das Bett des 
Stromes, die prächtigen Wogen verſumpfen in Tümpeln, die zwar 
auch noch Waſſer ſind, aber nicht mehr Strom. Der poetiſche Ge⸗ 
danke, die Bilder, alle bleiben beſtehen — als Tümpel. Man höre: 

„Wer nie ſein Brot mit Tränen aß, 
wer nie die kummervollen Nächte 


auf a Bette weinend ſaß, 
der kennt euch nicht, ihr himmliſchen Mächte.“ 


„Wer ſein Brot nie mit Tränen aß und nie die kummervollen 
Nächte auf een Bette faß und weinte, der kennt euch, ihr himm⸗ 
liſchen Mächte, nicht.“ ! 

Rhythmus! Was ſchrieb Schiller an Körner, als er den Proſa- 
eritwurf des „Wallenſtein“ in Verſe umgoß? 

„Ich habe noch nie ſo augenſcheinlich mich überzeugt, als bei 
meinem jetzigen Geſchäft, wie genau in der Poeſie Stoff und Form, 
ſelbſt äußere, zuſammenhängen. Seitdem ich meine proſaiſche 
Sprache in eine poetiſch⸗rhythmiſche verwandle, befinde ich mich 
unter einer ganz andern Gerichtsbarkeit als vorher; ſelbſt viele Mo⸗ 
tive, die in der proſaiſchen Ausführung recht gut am Platze zu 
ſtehen ſchienen, kann ich jetzt nicht mehr brauchen; ſie waren bloß 
gut für den gewöhnlichen Hausverſtand, deſſen Organ die Proſa 
zu ſein ſcheint; aber der Vers fordert ſchlechterdings Beziehungen 
auf die Einbildungskraft, und ſo mußte ich auch in mehreren meiner 
Motive poetiſcher werden. Man ſollte wirklich alles, was ſich über 
das Gemeine erheben muß, in Verſen, wenigſtens anfänglich konzi⸗ 
pieren, denn das Platte kommt nirgends ſo ins Licht, als wenn es 
in gebundener Schreibart ausgeſprochen wird.“ (An Körner, 24. No⸗ 
vember 1797.) 

Zum Schluß ſei nochmals auf die Notwendigkeit des Zuſammen⸗ 
klanges, auf das Geſetz der Einheit hingewieſen. Es wurde ſchon ge⸗ 
ſagt: „Geſchaffen wird die Einheit vom wahren, mächtigen Empfin⸗ 
den des Dichters, ſie iſt Gnade.“ Ein Wort Grillparzers über 
Lenaus Gedichte weiß alles, faßt vor allem auch den Begriff Rhyth⸗ 
mus im obigen, vollen Sinn gegenüber Metrum. 

„Ein unleugbares poetiſches Talent, das manchmal ſogar ans 
Bedeutende ſtreift. Der Vers gut gebaut, obwohl er ſich ſelten bis 
zum Rhythmus erhebt. Der Verlauf der Empfindung oft untadel⸗ 
haft, nur daß ſelten ein Ganzes der Empfindung daraus wird; denn 
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wenn es nun darauf ankommt, die einzelnen Strahlen in einen 
Brennpunkt zu ſammeln, ſchnappt das Ganze falſch ab, und irgend⸗ 
ein fern Herbeigeholtes oder Wunderliches ſtempelt, was wir bis 
dahin für gedacht und empfunden gehalten hatten, zur hohlen Grü⸗ 
belei. Der Ausdruck findet faſt immer ein ſchickliches, ſelten aber 
das prägnante Wort.“ (Grillparzers Werke, Cotta 18, 146f.) 

Und ähnlich Heine. Er rühmt an Immermann die metriſchen 
Vortrefflichkeiten des Tulifäntchens, „die aus der Seele, dem Ur⸗ 
ſitz der Metrik, hervorgegangen find —“ „Auch die Metrik hat ihre 
Urſprünglichkeiten, die nur aus wahrhaft poetiſcher Stimmung her— 
vortreten, und die man nicht nachahmen kann. Sie, lieber Immer- 
mann, fündigen oft genug gegen die äußern Regeln der Metrik, die 
man allenfalls auswendig lernen kann; ſelten aber gegen die innere 
Metrik, deren Norm der Schlag des Herzens.“ (Zitiert nach R. M. 
Werner, „Lyrik und Lyriker“, S. 145.) 

Zu einer vollkommeneren Erfaſſung der lyriſchen Form muß noch 
eine Aufſtellung gewagt werden, die dem erſten Blick entlegen meta⸗ 
phyſiſch erſcheint, der Beſinnung aber als eine oft unſer ganzes 
Denken und Fühlen beeinfluſſende Grundvorſtellung bekannt iſt. 
Den Übergang jedoch von der Betrachtung des einzelnen, des Rhyth⸗ 
mus, zu der des Umfaſſenden vermitteln trefflich die herrlichen 
Verſe Goethes aus dem Theatervorſpiel im „Fauſt“; Worte deſſen, 
der Dichter in allen drei Gattungen war, aber zu tiefſt Lyriker iſt. 

„Wodurch bewegt er alle Herzen? 

Wodurch beſiegt er jedes Element? 

Iſt es der Einklang nicht, der aus dem Buſen dringt 

und in fein Herz die Welt zurüde ſchlingt ö 

Wenn die Natur des Fadens ew'ge Länge, 

gleichgültig drehend, auf die Spindel zwingt, 

wenn aller Weſen unharmon'ſche Menge 

verdrießlich durcheinander klingt — 

Wer teilt die fließend immer gleiche Reihe 

belebend ab, daß ſie ſich rhythmiſch regt? 

Wer ruft das Einzelne zur allgemeinen Weihe, 

wo es in herrlichen Akkorden ſchlägt? 

Wer läßt den Sturm zu Leidenſchaften wüten? 

Das Abendrot im ernſten Sinne glüh’n? 

Wer ſchüttet alle ſchönen Frühlingsblüten 

auf der Geliebten Pfade hin? 

Wer flicht die unbedeutend grünen Blätter 

zum Ehrenkranz Verdienſten jeder Art? 

Wer ſichert den Olymp? vereinet Götter? 

Des Menſchen Kraft, im Dichter offenbart.“ 
(Goethe, Fauſt, Vorſpiel auf dem Theater.) 

Der Einklang der Welt. Es hat ſich bei der Herausarbeitung 
der drei Gattungen je länger je deutlicher gezeigt, daß die Tatſache: 
Epos und Drama eine Handlung, die Lyrik nur ein Wort — die 
Grundtatſache iſt. Sie erlaubt, von ihr aus tiefer zu ſchauen. Epos 
und Drama ſuchen mit ihrer Handlung das Werden, den Wechſel 
der Dinge zu faſſen. Natürlich münden ſie zuletzt in die Ruhe, 
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ſchließt das Endglied einen Kreis, aber der Dichter war doch vom 
Eigenleben jeder Situation, jedes Gliedvorgangs ſo ergriffen, daß 
er nicht unmittelbar die Lyrik des Schluſſes ausſprechen wollte, und 
vom großen Epos insbeſondere iſt zu ſagen geweſen, daß jede ſeiner 
Epiſoden autonomes Leben hat; Epos und Drama ſtellen das Wer⸗ 
den dar. Im Erleben des Werdens ſind wir zugleich beglückt und 
erſchüttert: denn das Werden führt Morgen und Abend, Tag und 
Nacht, Jugend und Alter, Geburt und Tod herbei, und die Klage 
über die Vergangenheit kann nie verſtummen, ſo wie auch immer 
wieder ein Hymnus Morgen, Frühling, Oſtern preiſen wird. — Der 
unerſchütterlich vorwärtsſtürmende Strom des Werdens! Der Dra⸗ 
matiker ſtürzt ſich hinein, ſtrömt mit, lebt mit, das Drama ein Wer⸗ 
den, Strömen, ein Zuſammenſturz. In der Epik iſt ein Mittleres 
möglich. Der Epiker ſieht den Strom des Werdens aus dem Ge⸗ 
genüber. Er hat teil am Werden und am Sein: das Werden iſt ſein 
Stoff; im großen Epos, theoretiſch, gibt er nur das. In den andern 
epiſchen Formen miſcht er ſich ein, miſcht er Betrachtung ein, das 
Sein. Epik kann teilhaben am Sein und Werden, die Handlung der 
Drittperſonen jedoch iſt reines Werden. — Es iſt dagegen die ganz 
unvergleichliche Begabung des Lyrikers, das Sein darzuſtellen. Ne⸗ 
ben dem Strom des Werdens können wir das Sein, die Allgegen⸗ 
wart der Dinge als eine Kugel erſchauen: alle Dinge ſchweben, krei⸗ 
ſen in ihr. Es iſt ein unerhörtes Erlebnis: haben wir erſchüttert 
den Sturz des Werdens, die Vergangenheit erlebt, uns 3. B. ge⸗ 
fragt, wie es um das Heil unſerer Vorfahren, die noch nicht von 
Chriſtus und den jüngern großen Geiſtern erleuchtet waren, um das 
Heil unſerer eigenen Seele ſteht, hat das Werden, unaufhörlich neue 
Erkenntniſſe, Gefühlsweiſen herbeiſchleppend, lächerlich gemacht, wo⸗ 
für wir geblutet, dann iſt es ein unerhörtes Erlebnis, wenn wir 
plötzlich den Gedanken der Ewigkeit und der Unendlichkeit im Sein 
erfaſſen, den Kosmos erſchauen als die ſelig in ſich ſchwebende, 
kreiſende, ſpielende, als die ruhende Kugel. Da iſt plötzlich alles am 
Ziel, da iſt Ruhe, da iſt die Erlöſung aus dem Sturz des Werden? 
und der Vergangenheit, da hat jede Stunde ihr Recht, gelebt zu 
werden, da wird nichts einem fernen Ziele geopfert, da iſt jeder 
Augenblick ſich ſelber Ziel, Vollendung. Es iſt tief bedeutſam, daß 
der größte Lyriker, daß Goethe ſagt: „Der Sinn des Lebens iſt das 
Leben ſelbſt!“ In dieſem Kosmos des Seins lebt der Lyriker. Es 
iſt ſeine beſondere Genialität, uns das Zuſammenſein der Dinge 
durch herrliche Blitze der Erleuchtung zu geben. Worin liegt die 
Schönheit des poetiſchen Bildes? nicht in den Dingen, die es ver⸗ 
gleicht. „Wenn der Dichter die Wolken Segler der Lüfte nennt, 
ſo liegt weder im Begriff der Wolken noch dem des Segelns noch der 
Luft eine Schönheit, ſondern erſt in ihrer aufleuchtenden Gemein⸗ 
ſamkeit.“ (Meyer.) Der Glanz des Gleichniſſes, das Glück, das uns 
die poetiſchen Bilder ſchenken, liegt darin, daß fie das Mannigfal- 


f 


218 Das lyrische Gedicht 


tige in Raum und Zeit zur Einheit, zur Allgegenwart führen, 
uns damit heimführen in den Grundzuſtand der Lebenseinheit. Es 
iſt das Grundgefühl, der Grundglaube des Lyrikers, den Rilke im 
Gedicht „Herbſt“ ausſpricht: 

„Die Blätter fallen, fallen wie von weit, 


als welkten in den Himmeln ferne Gärten; 
ſie fallen mit verneinender Gebärde. 


Und in den Nächten fällt die ſchwere Erde 
aus allen Sternen in die Einſamkeit. 


Wir alle fallen. Dieſe Hand da fällt. 
Und ſieh dir andre an: es iſt in allen. 


Und doch iſt Einer, welcher dieſes Fallen 
unendlich ſanft in ſeinen Händen hält.“ Rilke. 

Daraus erklärt ſich die Tatſache, daß das lyriſche Gedicht nicht 
Schrei iſt, ſondern Rhythmus, Ton, daß es Geſang iſt. Das Grund⸗ 
gefühl von einer in ſich vollkommenen Welt, einem Kosmos, einem 
Sein ſtellt ſich dar in der rhythmiſchen Ordnung ſeiner Elemente, in 
ihrem Zuſammenſchluß zu einem Becher, der mit dem letzten Wort 
rund, geſchloſſen iſt, ein Abbild des Weltalls. Der Inhalt des Ge⸗ 
dichtes mag ſein Sehnſucht, Verzweiflung, Fluch, wenn das Gedicht 
wirklich gedichtet iſt, muß es Ton ſein und damit im innerſten We⸗ 
fen ein Ruhendes fein, Harmonie. Jedes echte Gedicht ſchenkt dies 
Grundgefühl des vollen Seins, der Totalität; es weiſt nicht über 
ſich hinaus, ſondern macht uns zum Kern, um den ſich die ganze 
Welt „unendlich ſanft“ ſchließt. Das iſt auch der tiefere Sinn und 
die tiefere Begründung des Geſetzes: ein Gedicht nur ein Gefühl. 
Das echte Gedicht iſt vollkommen und einſam und einzig wie die 
Welt und ruft keinem andern. Der Zyklus iſt eine außer der Form 
liegende Ordnung vom Stoff her und beim echten Lyriker unge⸗ 
wollt, gewachſen, und ſelten; er iſt eine biographiſche Einheit, nicht 
ein Element des lyriſchen Weſens. Wie der Dichter ein in ſich un⸗ 
endlich reiches Gefühl gliedert, um ſeine einzelnen Landſchaften rein 
darzuſtellen, und doch die Einheit mächtig im durchgehenden Grund⸗ 
rhythmus wahrt, das iſt im Wunder der Hölderlinſchen Lyrik zu 
ſehen, in den neun Geſängen, die zuſammen das Eine find, „Me⸗ 
nons Klage um Diotima“. Übergangszeiten, die ſchwer mit neuem 
Stoff ringen, Nurſtürmer und Dränger ſchreien, ſingen nicht, kön⸗ 
nen alſo den Stoff nicht formen. Sie können nur den alten Rhyth⸗ 
mus der alten Welt mit Superlativgaſen in ein Chaos zerſprengen, 
ihre „Gedichte“ ſind Proſa und fallen ehrlicherweiſe zuweilen auch 
im Druck in deren Satzbild (J. Becher), der Berufene aber, der 
Schöpfer, Goethe ordnet den neuen Kosmos und daher ſingt er. Der 
Gegenſatz beſtärkt. Im Drama, welches das Werden nachſchafft, 
darf die einzelne Rede nie Ton, Lyrik werden, nie ein Sein dar⸗ 
ſtellen, ſie muß immer ſoweit unvollkommen, realiſtiſch bleiben, daß 
ein Gegenwort möglich iſt, ein Zwieſpalt geöffnet bleibt, in den der 
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Gegner ſich einhaken kann, damit die Bewegung nie aufhört. Das 


Drama darf ſich erſt mit dem letzten Wort der langen Handlung 


zur Seinskugel ſchließen. 
Das lyriſche Gedicht ein Abbild der Seinskugel. Daher iſt der 


Satzbau der lyriſchen Sprache nicht geiſtesmächtig über⸗ und unter⸗ 
ordnend wie im epiſchen Bericht, nicht antithetiſch ſich vorwärts 


treibend wie im dramatiſchen Dialog, ſondern kraft gewaltigen Ge⸗ 


fühles vom Beieinander aller Dinge im einen Kosmos: rein bei⸗ 
ordnend. Das lyriſche Gedicht als Allgegenwart, als im Grunde 


geſehen nur ein Wort, ſummiert nicht einmal mit ſeiner Lieblings⸗ 
konjunktion „und“, ſondern jede von ihr herbeigeführte Vorſtellung 
iſt Aufblühen eines neuen Blattes der einen Blütenknoſpe; mit der 
zuletzt gegebenen Vorſtellung iſt die Blüte, das lyriſche Wort erſt 
da. Die lyriſche Sprache iſt die dichteſte, ſubſtanziellſte, ihr Spre⸗ 
chen iſt ſchon Sein wie Gottes Schöpfungsbefehl. Dies an Beiſpie⸗ 
len beſonders darzulegen erübrigt ſich, jede Erinnerung an echte 
Lyrik beſtätigt. Nur ein Hinweis: die wundervollen Perlen echter 
Lyrik in Hebbels Gedichten ſcheiden ſich eben ſchon im Satzbau von 
den gequälten Grübeleien der verfehlten Strophen. Man vergleiche: 


Die Weihe der Nacht. 


„Nächtliche Stille! 

Heilige Fülle, 

wie von göttlichem Segen ſchwer, 
ſäuſelt aus ewigen Fernen daher. 
Was da lebte, 

was aus engem Kreiſe 

auf ins Weitſte ſtrebte, 

ſanft und leiſe 

ſank es in ſich ſelbſt zurück 

und quillt auf in unbewußtem Glück. 
Und von allen Sternen nieder 
ſtrömt ein wunderbarer Segen, 
daß die müden Kräfte wieder, 

ſich in neuer Friſche regen, 

und aus ſeinen Finſterniſſen 

tritt der Herr, ſoweit er kann, 

und die Fäden, die zerriſſen, g 
knüpft er alle wieder an.“ 


Dem Schmerz fein Recht. 


„Ewiger, der du in Tiefen wohneſt, 

die der jüngſt geborene Gedanke, 

der, weil du allein Gedanken ſendeſt, | 
faum den Weg von dir zu mir A 

wenn er rückwärts blickt, nur ſchwindelnd nachmißt, 

Ewiger, vernimm in dieſer Stunde 

meines bang bewegten Herzens Flehen!“ Hebbel. 


Hebbel. 


— 


+ 


Das zweite iſt gedankenſchwere Rhetorik, aber eben nur Rhetorif. | 


Im Hinblick auf dieſe Grundvorſtellung, dieſes Grundgefühl von 
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der einen Seinskugel kann auch vom allgemeinen Lyrismus der 
Poeſie geſprochen und von ihm aus die eigentümliche Konſtitution 
des Lyrikers erkannt werden. Man ſagt, jeder echte Dichter müſſe 
auch Lyriker ſein, man weiſt die heimliche Lyrik des Epikers und 
Dramatikers, gleichſam unter der objektiven Handlung, nach, ja, 
man faßt den Lyriker als Dichter an ſich auf. Wie iſt das zu ver⸗ 
ſtehen? 

Da iſt die Erſchütterung des Dichters. Seine Seele iſt die emp⸗ 
fängliche, die immer ſchwingende, tönende. Aber nun macht es 
einen Unterſchied der Konſtitution aus, Lyriker, Epiker oder Dra⸗ 
matiker zu ſein. Von unſerer Erkenntnis der Gattungsformen aus 
ſind dieſe Konſtitutionen einzuſehen. 


Der Lyriker ſteht zunächſt den beiden andern als einer Gruppe 
gegenüber. Es iſt das Weſen des Epikers und Dramatikers, daß 
ſie eine Handlung bauen, d. h. daß ihre Konſtitution viel realen 
Weltſtoff zu ergreifen begierig iſt und ihn nach geiſtigen Kategorien 
ordnet, meiſtert. Es kann einfach wiederholt werden: der Epiker er- 
greift vor allem das Nacheinander der Begebenheiten, wie Menſch, 
Zeit, Stand, Individuum ſie und ihre Verknüpfungen ſchaffen; der 
Dramatiker, insbeſondere der Tragiker, läßt einen verwirrten Knäuel 1 
menſchlicher Beziehungen ſich dialektiſch auseinander entfalten, bis | 
die abſoluten Ideen in ihrer Majeſtät das irdiſche Leben verbran 1 
und erlöft haben. Die ſeeliſche Erſchütterung des Epikers und Dra- 8 — 
matikers erhält ein Gegengewicht in der Schwere und Fülle des — 6 
Stoffes; ſie kann ſich ausleben, umwandeln, gleichſam aus mechani⸗ 9 
ſcher Bewegung Schmelzfeuer werden, indem ſie jenen formt. i ö 
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Dagegen iſt es die große ſeeliſche Gefahr des Lyrikers, ſeiner Er⸗ A 
ſchütterung zu wenig Stoff zuzuführen, nur Erſchütterung, Leiden, | N 
Muſik zu bleiben und jo in die Leere bis zum Wahnſinn auszus 

ſchwingen. — Der Lyriker bleibt vornehmlich Erſchütterung, darum A: 
bleibt er der ſubjektivſte, der ſeelenvollſte Dichter, er gibt am reinſten 1 5 
nur Seele, flammendes Feuer. . 


Demnach iſt Lyrismus beim Epiker und Dramatiker zunächſt ein | 
Weniger an objektivem Stoff, an Handlung, und ſodann, weil Ly⸗ ee 
rif Allgegenwart ift, ein Abſchweifen von der ſingulären und trotz 5 
ihres ſymboliſchen Charakters individuell bleibenden Handlung ins | 
Allgemeine, d. h. zum Ertönen der Allgegenwart, der Seinskugel; 
das Sein, die ewige Melodie im Fluß des Werdens erklingt. Es 
iſt wirklich ein Urdrang jedes Dichters, beide Daſeinsweiſen zu er⸗ F 
faſſen; wie Epiker und Dramatiker beſondere techniſche Griffe ge⸗ 
ſchaffen haben, ihm auch innerhalb ihrer Handlung nachzuleben, 
wurde gezeigt. Ein Beiſpiel aus „Werther“ ſoll nicht eine ſolche 
Technik aufzeigen, ſondern die Richtigkeit der Auffaſſung des Lyris⸗ 
mus als eines Ertönens der Allgegenwart erweiſen. Man ſehe das f 
Lyriſch⸗Allgemeine gegenüber dem Epiſch⸗Sachlichen, Singulären: 
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am 18. Juli. 


„Wilhelm, was iſt unſerm Herzen die Welt ohne Liebe! Was eine 
Zauberlaterne iſt ohne Licht! Kaum bringſt du das Lämpchen hinein, 
ſo ſcheinen dir die bunteſten Bilder an deine weiße Wand! Und wenn's 
nichts wär als das, als vorübergehende Phantome, ſo macht's doch im⸗ 
mer unſer Glück, wenn wir wie friſche Jungen davorſtehen und uns 
über die Wundererſcheinungen entzücken. Heut' konnt' ich nicht zu Lot⸗ 
ten, eine unvermeidliche ie hielt mich ab. Was war zu tun? 
Ich ſchickte meinen Diener hinaus, nur um einen Menſchen um 10 
zu haben, der ihr heute nahegekommen wäre. Mit welcher Ungedu 
ich ihn erwartete, mit welcher Freude ich ihn wiederſah! Ich hätt' ihn 

ern beim Kopf genommen und gefüßt, wenn ich mich nicht geſchämt 
ätte.“ (G.⸗J. 16, 42.) 


Es iſt recht eigentlich die Individualität des Lyrikers, ob er mehr 
oder weniger Stoff zur Darſtellung ſeines Rhythmus, ſeiner Muſik 
braucht. Es ſind alle Nuancen da von direkter zu indirekter Lyrik, 
von der ätheriſch⸗leichten, zu jeder Stunde in eintönigem Pathos 
ſchwingenden Muſik eines Hölderlin hinüber zu der ſtofflichen 
Schwere beinahe epiſcher Art eines C. F. Meyer, George. Goethe 
iſt auch hier eine goldene Witte, ein reines Menſchenmaß, die 
runde Erde. Hölderlin verliert den Stoff, ſchwingt aus in eine un⸗ 
endliche leere Bewegung, in den Wahnſinn; Goethes gnädiges Ge⸗ 
ſchick gewährt dem Günſtling um den Preis raſtloſer Weltſtoff⸗ 
erfaſſung das wahrhaft menſchliche Gleichmaß von Seele und Kör⸗ 
per auch im Gedicht; C. F. Meyer erſtickt ſchließlich die Melodie 
unter der Laſt des Stoffes. ! 

Am Schluß der Ausführungen über die äußere Form des lyri⸗ 
ſchen Gedichtes ſoll, um gegenüber den breiten Erörterungen des 
Rhythmus das Gleichgewicht mit den andern Elementen herzuſtel⸗ 
len, nochmals an das Wichtigſte erinnert werden. Es iſt der Geiſt, 
der den Kosmos ſchafft, im gewaltigen Ringen der Religionen, Dich⸗ 
tungen und Wiſſenſchaften die Idee Welt erbaut, und daher iſt auch 
die Lyrik wie alle Poeſie die geiſtgeſchaffene, geiſterzeugte; der 
ſchöpferiſche Geiſt durchleuchtet die Welt und ſchmelzt ſie zuſammen 
zur Allgegenwart im lyriſchen Wort. Der Rhythmus iſt der Körper, 
aber des Gedichtes Seele iſt der Geiſt. Man ſehe den Geiſt im 
kleinſten Gedicht, auf daß man Lyrik, Poeſie nicht mit dem ganz 
andern Weſen Muſik verwechſle. | 


Herbſtbild. 


Dies iſt ein Herbſttag, wie ich keinen ſah! 
Die Luft iſt ſtill, als atmete man kaum, 
und dennoch fallen raſchelnd, fern und nah, 
die ſchönſten Früchte ab von jedem Baum. 


DO ſtört fie nicht, die Feier der Natur! 

Dies iſt die Leſe, die ſie ſelber hält, 

denn heute löſt ſich von den Zweigen nur, 

was vor dem milden Strahl der Sonne fällt. 88 
9 2 


222 | Das lyriſche Gedicht 


B. Innere Form. 


Das lyriſche Wort, einen Kern noch ſpalten in ein Innen und 
Außen? In der Tat ſind hier weniger Formen und dieſe minder 
ſcharf zu ſcheiden als etwa in der Epik, und doch ſind wenigſtens 
theoretiſch zwei, drei Formen zu erkennen. Die Struktur der Hand⸗ 
lung, die Kauſalität, Zufall und Notwendigkeit können hier nicht 
Form ſchaffen, die Handlung iſt ja dem lyriſchen Gedicht vorgängig, 
es muß alſo ein anderes Prinzip eingreifen. Es iſt die Urſcheidung 
Subjekt — Objekt, Menſch — Welt. Dieſe Spaltung, die in gewiſſem 
Sinne auch an den drei Gattungen zu erkennen iſt — Lyrik ganz 
auf dem Subjekt ruhend, Epik ſelber eine Darſtellung des Verhält⸗ 
niſſes Subjekt — Objekt, die Dramatik ganz auf dem Objekt (außer 
dem Dichter) ſich aufbauend — fie ſetzt ſich mit ihrer machtvollen 

Urſprünglichkeit ſelbſt ins Subjekt des Dichters hinein fort, in feine 
tönende Allgegenwart. Nämlich dann, wenn ein großer Gegenſtand 
dem Dichter Erlebnis geworden iſt, dem gegenüber er ſich noch deut⸗ 
lich als Perſon empfindet, mit dem er ſich aus Ehrfurcht nicht eins 
fühlt. Dieſen großen Gegenſtand beſingt er, ſingt er an. Die Ode 
beſingt den großen, erhabenen Gegenſtand: das Vaterland, den Hel- 
den uſw., die Hymne hat bei gleicher Haltung des Dichters einen 
beſondern Gegenſtand, das Religiöſe. Dieſen beiden Formen iſt 
das Lied als jene lyriſche Form entgegenzuſetzen, die einfach die 

Stimme des Subjekts iſt. Im Lied ſtrömt der Menſch einfach ſein 

Gefühl aus, man möchte ſagen als Privatmann, als Bruder aller 

Dinge, aller Blumen und Sterne, während die Welt der Ode und 

Hymne eine Hierarchie iſt. Bedenkt man dies, wird einem ſchein⸗ 

bar gleiche Haltung, Anſingen, nicht täuſchen: meiſt wird der Dich⸗ 
ter ſich der angeſungenen Geliebten gegenüber als Menſchenbruder 
fühlen; es muß ſchon kosmiſches Pathos da ſein, bis der Dichter 
ſeine Geliebte wirklich in einer Ode beſingt. 

Man ſehe die Haltung des Dichters, das einfache Herausſingen 
ſeines Gefühls. | 


Frühlingsglaube. 


„Die linden Lüfte ſind erwacht, 

I fäufeln und weben Tag und Nacht, 
ie ſchaffen an allen Enden. 

O friſcher Duft, o neuer Klang! 

Nun, armes Herze, jet nicht bang! 
Nun muß ſich alles, alles wenden. 


Die Welt wird ſchöner mit jedem Tag, 

man weiß nicht, was noch werden mag, 

das Blühen will nicht enden. 

Es blüht das fernſte, tiefſte Tal: 

Nun, armes Herz, vergiß der Qual! 

Nun muß ſich alles, alles wenden.“ Uhland. 


B. Innere Form 


Jetzt die Hierarchie, das Anſingen. 


Ganymed. 


„Wie im Morgenglanze 
du rings mich anglühſt, 
grübling, Geliebter! 

it tauſendfacher Liebeswonne 
ſich an mein Herz drängt 8 
deiner ewigen Wärme 
heilig Gefühl, 


unendlich Schöne! 


Daß ich dich faſſen möcht' 
in dieſem Arm! 


Ach, an deinem Buſen 

ließ ich, ſchmachte, 

und deine Blumen, dein Gras 
drängen ſich an mein Herz. 

Du kühlſt den brennenden 

Durſt meines Buſens, 

lieblicher Morgenwind, 

Ruft drein die Nachtigall 

liebend nach mir aus dem Nebeltal. 


Ich komm'! ich komme! 
Wohin? Ach, wohin? 


Hinauf! Hinauf ſtrebt's. 


Es ſchweben die Wolken 
abwärts, die Wolken 

neigen ſich der ſehnenden Liebe. 
Mir! Mir! 

In eurem Schoße 

aufwärts! 

Umfangend umfangen! 
Aufwärts an deinen Buſen, 
alliebender Vater!“ 


Goethe. 


Ein Hymnus, ein Pſalm, der Menſch Gott gegenüber. 
„Herr, Gott, du biſt unſre Zuflucht 


ür und für. 

Ehe denn die Be 
die Erde und die 
wurden, biſt du, 
von Ewigkeit zu 
Der du die Men 


rge wurden und 
Welt geſchaffen 
Gott, 

Ewigkeit. 

ſchen läſſeſt ſterben 


und ſprichſt: Kommt wieder, Menſchenkinder! 
Denn tauſend Jahre ſind vor dir wie der Tag, 

der gelten vergangen iſt, und wie eine Nachtwache. 
Du läſſeſt 1 dahinfahren wie einen Strom; 


ſie ſind w 


et und bald welk wird 


und des Abends abgehauen wird und verdorret. 

Das macht dein Zorn, daß wir ſo vergehen, 

und dein Grimm, daß wir ſo plötzlich dahin müſſen. 
Denn unſere Miſſetaten ſtelleſt du vor dich, 

unſere unerkannte Sünde ins Licht vor deinem Angeſichte. 
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e ein Schlaf, gleichwie ein Gras, das doch bald welk wird, 
das da frühe blüh = 
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Darum fahren alle unſere Tage dahin nn. . Zorn; 
wir bringen unſere Jahre zu wie ein Geſchw 

Unſer Leben währet ſiebzig Jahre, 

und wenn's Feb kommt, ſo 1 5 achtzig Jahre, 

und wenn's köſtlich geweſen ſt, ſo iſt es Mühe 

und Arbeit geweſen; denn es fähret ſchnell dahin, 

als flögen wir davon. 

Wer glaubt aber, daß du ſo ſehr darnoſt; 

und wer fürchtet ſich vor ſolchem deinem Grimm? 

Lehre uns bedenken, daß wir ſterben müſſen, 
auf daß wir klug werden.“ Luther. 


Nun die Form des lyriſchen Gedichtes klar vor Augen ſteht, kön⸗ 
nen die Zuſammenhänge mit den Erlebnis-, den Stilformen ohne 
weiteres eingeſehen werden. Das lyriſche Gedicht, das mit dem 
kleinſten geiſtig⸗ſinnlichen Leibe doch Allgegenwart ſchenken muß, 
ſchließt jedes einſeitig Verſtandesmäßige aus. Es gibt keine Lyrik 
der Ironie, der Satire, der Groteske. Vers und Gedicht find wohl 
zu unterſcheiden! Verſe ſind Gedächtnistechnik, einprägſame Rhe⸗ 
torik, können natürlich aus heißem, vollem Erleben hervorgehen, 
aber wie ſie daſtehen, ſind ſie im Reich des Verſtandes gebildet und 
wenden ſich an ihn. Formen wie Epigramm, Sinnſpruch gehören 
ſin die Rhetorik, nicht in die Poeſie. Es gibt kein Problem der 
Gedankenlyrik. Was als ſolche bei Schiller, Goethe, Hölderlin u. a. 
geprieſen wird, das iſt aus vollem Erleben geboren worden, iſt in | 
der Darſtellung jo geiſtig⸗ſinnliche Allgegenwart geworden, daß es 
‚eben Lyrik iſt, Ton. Von Gedankenlyrik zu ſprechen hat nur einen 
Sinn vom Stoff her: Naturlyrik, Gedankenlyrik uſw. Man ver⸗ 
gleiche: 

Natur und Kunſt. 


„Natur und Kunſt, ſie ſcheinen ſich zu fliehen | 

und haben ſich, eh' man es denkt, gefunden; | 

der Widerwille iſt auch mir verſchwunden, | 

und beide ſcheinen gleich mich anzuziehen. 

Es gilt wohl nur ein redliches Bemühen! 

Und wenn wir erſt in abgemeſſnen Stunden 

mit Geiſt und Fleiß uns an die Kunſt gebunden, 

mag frei Natur im Herzen wieder glühen. 

So iſt's mit aller Bildung auch beſchaffen. 

Vergebens werden ungebund'ne Geiſter 

nach der Vollendung reiner Höhe ſtreben. 

Wer Großes will, muß ſich zuſammenraffen. 

In der Beſchränkung zeigt ſich erſt der Meifter, 

und das Geſetz nur kann uns Freiheit geben.‘ 
Goethe, Epigrammatiſch. 


Damit will Goethe, ſchon die Einordnung zeigt es, kein Gedicht 
gegeben haben, ſondern Lehre in rhetoriſch einprägſamer Form, 
Schillers Ode an „die Freundſchaft“ jedoch iſt herrliche Lyrik, klin⸗ 
gender, hinreißender Ton und Rhythmus: 


{ 
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„Stünd' im All der Schöpfung ich alleine, 
Seelen träumt ich in die Felſenſteine, 
und umarmend küßt' ich fie; 
meine Klagen ſtöhnt' ich in die Lüfte, 
freute mich, antworteten die Klüfte, 
Tor genug! der ſüßen Sympathie. 
fühlte 2 war der große Weltenmeiſter, 
ühlte Mangel — darum ſchuf er Geiſter, 
ſel'ge Spiegel feiner Seligkeit! 
Fand das höchſte Weſen ſchon kein Gleiches, 
aus dem Kelch des ganzen Seelenreiches 
ſchäumt ihm — die Unendlichkeit.“ | 

Schiller, „Die Freundſchaft“. 

Das echte lyriſche Gedicht iſt auch zurückhaltend gegen die Er- 
treme der Stilformen. Es kann feinem Weſen nach nicht nur na⸗ 
turaliſtiſche, impreſſioniſtiſche äußere Anſchauung fein. Die wirk- 
lichen Gedichte dieſes Stils fallen in einer Anthologie nur durch 
eine Nuance ſtärkerer Hinwendung zum Sinnlichen, Stofflichen auf, 
ohne den Geiſt zu entbehren, der Allgegenwart ſchafft. Im „Haus⸗ 
buch deutſcher Lyrik“ ſtehen nebeneinander Wintergedichte von 
Lilienkron und Hebbel. 


Heide im Winter. 
„Die Sonne leiht dem Schnee das Prachtgeſchmeide; 
doch ach, wie kurz iſt Schein und Licht! 
Ein Nebel tropft, und 1 zieht im Leide 
die Landſchaft ihren Schleier dicht. 
Ein Häslein nur fühlt noch des Lebens Wärme, 
am Weidenſtumpfe hockt es bang; 
doch kreiſchen hungrig herr die Rabenſchwärme, 
und hacken nach dem ſichern Fang. 
Bis auf den ſchwarzen Schlammgrund ſind gefroren 
die Waſſerlöcher und der See. | 
Zuweilen geht ein Wimmern, wie verloren, 
dann ſtirbt im toten Wald ein Reh.“ Lilienkron. 


Sofort ſchafft der Geiſt die poetiſche Beziehung, die Allgegen⸗ 
wart: leiht das Prachtgeſchmeide; doch ach, wie kurz iſt Schein und 
Licht!; traurig zieht im Leide die Landſchaft (wie eine Witwe) den 
Schleier dicht uſw., das iſt mehr als „naturaliſtiſche Anſchauung“. 
Hebbel verrät ſich daneben als Menſch einer andern Zeit kaum durch 
die Schlußallegorie, die geiſtreiche, man kann ſie ebenſogut ſeiner 
Individualität zuſchreiben. Lilienkrons Gedicht iſt reiner, es bleibt 
mit ſtilgemäßer Konſequenz innerhalb der durchgeiſtigten Anſchau⸗ 
ung, braucht keine Allegorie. 


Winterlandſchaft. | 
„Unendlich dehnt fie ſich, die weiße Fläche, 
bis auf den letzten Hauch von Leben leer ; 
die muntern Pulſe ſtockten ab die Bäche, 
es regt ſich ſelbſt der kalte Wind nicht mehr, 
Hirt Formgeſetz | 15 
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Der Rabe dort im Berg von Schnee und Eiſe, 
erſtarrt und hungrig, gräbt ſich tief hinab, 

und gräbt er nicht heraus den Biſſen Speiſe, . 
ſo gräbt er, glaub ich, ſich hinein ins Grab. 


Die Sonne, einmal noch durch Wolken blickend, 
59055 einen letzten Blick aufs öde Land, 

doch gähnend auf dem Thron des Lebens S ſitzend, 
trotzt ihr der Tod im weißen Feſtgewand.“ Hebbel. 


Nicht minder iſt auch der Expreſſionismus unſerer Tage in ſeinen 
echten Gedichten einfach Beſtätigung der ewigen lyriſchen Form, 
! der geiſtigen Allgegenwart. Als Zeitſtrömung betont er in erſter 
Linie „Geiſt“, hat er einige von der Zeit gegebene Hauptitoffe, die 
ihn wohl von der naturaliſtiſchen Epoche deutlich ſcheiden, jedoch 
nicht als unerhört neu erkennen laſſen, wenn man über dies Außer⸗ 
liche auf das Weſen hinſieht. Den „Geſang“ von Kurt Heynicke 
kann man allen freien Rhythmen der Vergangenheit einfach an die 
Seite ſtellen. 


Geſang. 


„In mir iſt blauer Himmel; 
ich trage die Erde, 
= e die Liebe, 


1919 die Freude. 


Sonne kniet vor mir, 
aufſteigt das Korn, 
ewiger Born fließt über die Lenden der Erde. 


Werde! 


Aufjubelnde Seele des All! 

Ich bin ein Menſch im Arme des ewigen Werdens, 
Geheimnis iſt ſeli iq erſchloſſen, 

ich bin in mich ſelber hell ausge oſſen, 
mit blauem Rieſenfittich ſchweb' i gen Sonne! 


Stürzt die Ferne in meine Seele, 

ſingt ſüßer Sang in mir, 

· 7 

endelos, 

daß ich nicht einſam bin 

So nahe du biſt, 

Bruder Menſch, 

die Ferne, die den Bogen um uns ſchlägt, 

eint unſern Traum, 

wenn das Angeſicht Gottes ſich über uns wölbt 
und donnernd der Raum unſerer Gedanken 

über die gleichen Gebete unſerer Freundſchaft ſtürzt. 


Eine 

Sehnſucht iſt der Kreis unſerer Hände! 

O, laß uns lächeln über den Tälern der Menſchen — 
wie die Seele des Mondes, 

die filbern träumt.. | Heynicke. 
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Als Ganzes hat natürlich der Expreſſionismus viel im Natura⸗ 
lismus ſchwer keuchende Seele befreit; kein Wunder, daß bei der 
Exploſion viel leeres Geräuſch brüllte. Der Geiſt aber formt auch 
hier. | 

Zum Schluß mag als eine Art Zuſammenfaſſung darauf hinge- 
wieſen werden, wie die bekannten Einteilungen der Lyrik in un⸗ 
mittelbare, mittelbare — gnomiſche, anſchauliche, muſikaliſche — 
Lyrik harter und glatter Fügung — die Nohlſchen Typen — von! 
unſerer Erkenntnis der lyriſchen Form her als relativ berechtigte 
Einſeitigkeiten zu charakteriſieren ſind. Jede dieſer Ordnungen hebt 
Elemente des geiſtig⸗ſinnlichen Leibes beſonders hervor. Vergißt ſie 
darob nicht das Ganze, die Allgegenwart, ſo hilft ſie, die Eigenart 
eines Dichters, ja einer ganzen Stilrichtung genauer zu erfaſſen. 

Unterſcheidungen nach Stoffgebieten, wie ſie z. B. R. M. Werner 
mit grotesker Pedanterie eingefangen zu haben glaubt, fallen hier, 
wo die Form unterſucht wird, außer Betracht; ſie haben ihren Wert 
für die Anordnung in Anthologien. 
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